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TEORIE, ART , ESTETIC

50 de ani ai Teatrului Na ional de Oper i Balet

OPERA NA IONAL N ULTIMUL DECENIU AL
SECOLULUI AL XX-LEA

THE NATIONAL OPERA IN THE LAST DECADE
OF THE XX th CENTURY

Aurelian D NIL ,
doctor n studiul artelor, conferen iar universitar,

pre edintele Uniunii Teatrale din Moldova

The last decade of the century which ended not long ago was very difficult for our
country as well – „the republic- sister” separated from the immense empire – the Soviet
Union.

The activity of the National Theatre of Opera and Ballet in that period actually
constituted an exam for survival, of difficult trials which proved till the end that the
theatrical art (and not only) is capable of overcoming any economical difficulties if this art
is genuine, of valour and professional.

There weren’t many stagings done in this period. But the staging of some older
plays was overtaken. Many young soloists appeared in various roles who got public
recognition and love in a short time.

It was important the fact that many impresarios from abroad liked the new plays
(„Nabucco”, „Bohema”, „Rigoletto”, „Aida”, Lucia de Lammermoor”). The theatre
started to travel to more countries, being appreciated even by a „spoilt” public. The
International Festival „Maria Biesu invites You” has had an important role in the
maitainance of the Theatre in a certain artistic form.

Pentru Teatrul de Oper i
Balet din Chi in u, ca, de altfel, i
pentru existen a artei na ionale n
general, odat cu ultimele „respira ii”
ale regimului sovetic, veneau vremuri
incerte, extrem de complicate. De i se
intreprindeau ac iuni surprinz toare,
nemaiv zut de ndr zne e ac iuni
pentru f urirea unui „socialism cu
fa a uman ”, de acum la nceputul
anului 1991 se sim ea c at t de
a teptata democratizare a societ ii ar
putea duce la destr marea imperiului
numit URSS. Cl tinarea uria ei
cor bii se f cea resim it n toate

domeniile de activitate, primele fisuri
observ ndu-se n ideologia comunist ,
dup a c rei pr bu ire a urmat i
distrugerea mecanismului economic
creat pe principii marxiste. Apari ia
noilor state (din „republicile –surori”)
s-a dovedit a fi un lucru deosebit de
dificil, dat fiind c se voia un sistem
democratic, bazat pe economia de
pia , dar ce o fi asta prea pu in lume
tia. Moldova, dup 27 august 1991,

devenise liber i independent  ( ntr-
un fel), dar i s rac lipit  p m ntului.
n noile condi ii economice era

nevoie de a supravie ui. Acum putem
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constata, cu oarecare m ndrie (poate
i nedumerire), c Opera mb tat
mb tat moldoveneasc , organism

deosebit de complicat i costisitor, a
rezistat tuturor greut ilor n cei mai
anevoio i ani.

Dar s revenim la nceputul
lui 1991. Ne propunem o trecere n
revist a spectacolelor de oper .

Se sim ea nevoia de a monta
ceva grandios, interesant. Teatrul, la
acel timp, dispunea de interpre i
valoro i, iar evenimentul prea mult se
l sa a teptat. Opera „Don Carlos” de
G.Verdi fusese montat (1985) de
excep ionalul G.Tovstonogov, iar n
rolurile centrale erau angaja i cei mai
de vaz arti ti ai liricului moldove-
nesc. De data aceasta, capodopera
italianului a fost pus n scen de
E.Platon (mai bine spus, readus n
scen viziunea lui G.Tovstonogov),
iar la pupitrul dirijoral, n locul
maestrului A.Samoil , care p r sise
teatrul n favoarea Turciei, se afla
M.Secikin. Scenografii r maser
aceia i: V.Ocunev i E.Press. Surpri-
za spectacolului a fost noul Don
Carlos n interpretarea t n rului
c nt re N.Busuioc, absolvent al
Conservatorului din Odesa, artist
despre care pu in ce se tia, dar
c ruia, n urma evolu rii n cauz , i se
prorocise un frumos viitor (ceea ce s-
a i nt mplat, de fapt). ntr-un nou
rol, i nu f r succes, se produse
I.Paulencu-Regele Filip al II (la
premiera din 1986 I.Paulencu
interpreta rolul Marelui Inchizitor ).
A fost, ntr-un fel, observat i
N.Manuilenko n rolul Eboli,
c nt rea ce n-a z bovit prea mult la
Chi in u. Desigur, figura central a
spectacolului a fost M.Bie u n rolul
Reginei Elisabeth (cu ncepere de la
01.01.1991), care imprima ntregii

reprezenta ii o inut cu adev rat
profesionist , caracteristic teatrelor
lirice cu elevate tradi ii europene.

Dup „Don Carlos” de
G.Verdi, la 17 aprilie Opera
chi in uean prezint ntr-o nou
redac ie spectacolul „Bohema”.
Aceast oper puccinian se voia
montat din nou pentru c ceea ce
alt dat fusese ticluit, se considera
demodat, decorul i costumele nu mai
puteau fi prezentate publicului,
inclusiv din cauza uz rii lor, dar nu
mai pu in important era i faptul c n
teatru ap ruser i c iva interpre i
mai proaspe i c rora le veneau bine
eroii din romanul lui H.Murger
„Scene din via a boemei”.

Spectacolul a fost nscenat de
A.Mocealov (conduc tor muzical i
dirijor), E.Platon (regizor), A.Krivo-
ein (scenograf), A.Movil (maestru

de cor), n caietul de sal mai figurau
i doi secunzi: N.Dohotaru (al dirijo-

rului) i M.Timofti (al regizorului).
Ultimii doi aveau s creasc n recu-
noscu i, N.Dohotaru devenind chiar
director muzical al teatrului.

n acest spectacol, publicul a
aplaudat-o pe L.Brum n rolul lui
Mimi, care ast zi nu mai pu in
aplaudat i apreciat este n
Germania, unde c nt rea a a plecat n
acele timpuri c nd „acas ” un t n r
talent pur i simplu pierdea din ceea
ce i-a dat Dumnezeu. i S.Strezeva,
tot Mimi, a plecat i... nu s-a mai
ntors. A r mas fidel teatrului nostru

doar L.Aga, i ea o bun  t lm citoare
a rolului n cauz . Din trei Muzette,
E.Gherman, E.Gudzi, G.Niconov-
scaia, numai prima a r mas n teatru
i, foarte bine, pentru c e cea mai

bun . Al turi de M.Muntean, care la
acea vreme era o vedet de m rime
european , n rolul poetului Rudolf se
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prezentase t n rul N.Busuioc. De i
aflat la mic distan dup „Don
Carlos”, c nt re ul f cuse un salt
calitativ aproape de invidiat. Artistul
se impunea publicului prin vocea-i de
un timbru pl cut, demonstr nd i
anumite calit i actorice ti. Un bun
Rudolf a fost i S.Homov, care tot
„r t ce te” pe undeva. Pe pictorul
Marcel publicul l-a v zut i ascultat
n t lm cirea deosebitului bariton

V.Drago , care i-a avut ca dublori pe
A.Donos i V.Cisteakov, ce au
realizat rolul n limita talentului lor.
n spectacol s-au mai produs I.Cvas-

niuc, B.Materinco, N.Ba catov, I.Pa-
ulencu, V.Zavolokin, V.Cojocaru,
N.Covaliov, V.Zgardan, I.Geil,
V.Cheptenaru.

Promi nd publicului c dup
„Liliacul” straussian vor mai urma i
alte spectacole ale genului, teatrul a
prezentat doar o „sear de operete”
(premiera n 7 mai), care constituia
un colaj din cele mai populare crea ii
n viziunea regizorului M.Timofti i a 

dirijorului V.Dum nescu, dansurile
fiind montate de E.G rne . Despre
scenografie vom evita s vorbim,
pentru c  a fost partea cea mai slab a
spectacolului, dat fiind c decorurile
au fost improvizate din toate r m -
i ele ce s-au g sit n depozit. Acela i

lucru se refer i la costume. Pentru
mul i soli ti a fost un prilej de a se
ar ta publicului ntr-un gen mai pu in
exploatat, dar care, „luat n serios” a
bucurat spectatorul, o anumit pl cere
primind n i i interpre ii (A.Buruian ,
I.Makarenko, T.Ciornaia, E.Gher-
man, aplauda i au fost i al i interpre i
n capodoperele lui Kalman, Lehar,

Strauss .a.)
Operete la Opera Na ional

nu s-au mai montat.

Urm torul eveniment n
Teatrul de Oper i Balet a avut loc la
mai pu in de o lun dup declararea
independen ei rii: Festivalul inter-
na ional (abia la a doua edi ie) „V
invit Maria Bie u”. n acea perioad
de dezl n uire a patimilor politice,
c nd totul devenea invizibil, c nd
lumea era n pragul destr m rii unui
diabolic imperiu, n a doua jum tate a
lui septembrie 1991 la Chi in u se
adunase un ir de cunoscu i interpre i
din Rom nia (V.Dum nescu, D.Oha-
nesean), Armenia (S.Markirosean),
Italia (P.Morandini), Estonia
(K.Korb), Lituania (V.Iansons), din
alte ri, care mpreun cu colegii lor
din Moldova au evoluat cu mult
succes n „Otello”, „Rigoletto”,
„Nabucco”, „Aida”, n alte crea ii,
transform nd Festivalul ini iat de
primadona Operei noastre ntr-o
adev rat  s rb toare a muzicii i
dansului. Despre importan a Festiva-
lului „V invit Maria Bie u” s-a
scris, dar se va mai scrie nc mult,
pentru c abia acum se contureaz
locul deosebit pe care l ocup
aceast faimoas  s rb toare muzical
n palmaresul culturii noastre

na ionale.
Anul 1992 a nceput mai mult

cu fr m nt ri n scute de trezirea la
con tiin na ional . „ mb tat ” de o
presupus democra ie, lumea (inclu-
siv cea teatral , bine n eles) p ea
spre un viitor (s nu-l numim cumva
„luminos”), nutrind speran a c
independen i vom reu i s facem mai
multe, mai bine, mai civilizat. Nu
prea mul i i d deau seama c nu
este u or s schimbi un sistem politic
pe altul, ncep nd cu un mecanism
economic distrus, ne tiind cum
trebuie s func ioneze cel nou, pe
care, mai mult din auzite, l vroiam



10

„de pia ”. Anume economia sau mai
bine zis, lipsa ei, ne-a dus la multe
gre eli, la imposibilitatea finan rii
institu iilor bugetare, printre care, nu
n ultimul r nd, cel din domeniul

culturii. i dac e s vorbim de teatre,
multe din care o perioad nu mai erau
n stare s existe, ca i, de altfel,

Filarmonica sau colectivele artistice
de la Palatul Na ional, „supravie u-
irea” Operei Na ionale din Chi in u
(p n la 7 februarie 1992- Teatrul
Academic de Stat de Oper i Balet
„A.S.Pu kin”) este o enigm . S-ar
p rea c un colectiv de 650 de
persoane care produce o art at t de
complex , de dificil i costisitoare,
nu ar fi putut s existe n condi iile
materiale create i men inute mai
mul i ani la r nd.

Dar dac totu i ncerc m s
c ut m ni te explica ii cum de a
trecut Opera moldoveneasc prin cei
mai grei (s sper m) ani de via
pentru t n rul nostru stat, am pune n
capul mesei calitatea arti tilor no tri,
care au fost ( i s nt) primi i i
aprecia i ntr-un ir de ri europene,
unde, chiar dac nu i remunera i ca
occidentalii, au demonstrat c un
„Bal mascat” sau „Traviata”, „Paia-
e”, „Cavaleria rustican ”, sau

„Turandot” pot fi interpretate nu mai
r u dec t alte teatre din Vest.

n 1992, pe scena Operei
Na ionale se mai montau, (re)montau
spectacole de acum cu perspectiva
unor turnee peste hotare. Ap reau
solicit ri din Italia, Fran a, Spania,
Belgia, dar erau condi ionate i
denumirile reprezenta iilor. n acest
context, apare la sf r itul lui mai
spectacolul „Cavaleria rustican ”
(oper de F.Cilea) ntr-o nou
montare a regizorului E.Constantino-
va, care mpreun cu scenograful

V.Ocunev, dirijorul L.Gavrilov i
maestrul de cor A.Movil , a propus
publicului, spre deosebire de prima
nscenare, o viziune s rb toreasc

mai pronun at , ceea ce se ridica
deasupra evenimentului tragic din
ac iune, dar f r a diminua drama-
tismul din libret i partitur .

Al turi de interpre ii de acum
cunoscu i (V.Calestru, B.Materinco,
I.Mi ura, I. ulga, S.Burghiu), n noua
nscenare sau produs tineri arti ti
ndruma i de neobosita E.Constan-

tinova, arti ti ce au bucurat publicul
nostru nu numai prin frumoase
performan e, dar i prin nsu i faptul
c teatrul are grij de noi genera ii,
adic de viitorul s u. A pl cut
T.Ciornaia n rolul Santuzzei (mai
ales, interpretarea roman ei), reu it a
fost considerat debutul lui
I.Macarenco n rolul lui Turiddu, iar
N.Busuioc, n acest rol, a demonstrat
nc o dat  c , n persoana lui, teatrul

a c p tat un tenor dramatic de bun
calitate. Un alt c nt re care a produs
o impresie surprinz toare a fost
baritonul P.Racovi , posesorul unei
voci frumoase i puternice, cu un
fizic de invidiat, c nt re ce a dat
„na tere” unui Alfio pe m sura
nivelului teatrului nostru, dac
excludem unele mici „p cate” ce in
de lipsa de experien scenic . O alt
t n r interpret a fost apreciat n
rolul Lolei: A.Rodrighes, o mezzo-
sopran , care era foarte necesar
teatrului, dar, spre regret, de i
absolvent a Conservatorului din
Chi in u, a plecat de la noi. Presa
timpului men iona n cronicile
consacrate acestui spectacol drama-
tismul cu care anun a artista corului
M.Zaharia „La marginea satului a
fost ucis Turiddu!” – ultima fraz a
dramei. Acest strig t nsp im nt tor
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i disperat, interpretat neobi nuit de
inspirat pe o not acut , ncheie
spectacolul. A avut dreptate K.S.Sta-
nislavski, c nd a afirmat c nu exist
roluri mici...

Spre vara anului 1992, de
Opera moldoveneasc se interesau
mai mul i dirijori din diverse ri.
Vroiau s monteze, vroiau s mearg
cu teatrul n turnee, al ii s
experimenteze .a.m.d. Spre exemplu,
t n rul dirijor D.Pacitti (care,
probabil, se vroia ef de orchestr n
ara sa) a propus teatrului nostru o

nou redac ie a spectacolului „Paia e”
de R.Leoncavallo, ca apoi s -l
prezinte n cadrul unui turneu prin
Italia. La 16 iunie a avut loc premiera
(printr-o coinciden , exact peste 100
de ani de la premiera absolut , ce a
avut loc la Milano). Regizorul
E.Platon, n urma comunic rii cu
D.Pacitti, a ticluit un spectacol clasic
ntr-o nou viziune - nu am putea s -i

spunem modern , dar oricum, se
sim ea o prospe ime n noua t lm cire
a istoriei tragice din via a unui artist.
La „respira ia” general a spectaco-
lului, la estetica lui, n mare m sur
au contribuit scenografii V.Ocunev i
I.Press, care pentru a c ta oar i
reconfirmau harul deosebit.

A pl cut L.Aga (Nedda), care
era pe atunci ntr-o form  artistic din
cele mai bune, cre nd un chip veridic,
nzestr ndu-l cu un caracter inedit,

artista d nd dovad de subtile calit i
actorice ti. Maestrul M.Muntean
(Canio) a str lucit atunci, dar i p n
n ziua de azi, artistul hipnotizeaz

sala prin cu totul deosebita inter-
pretare a rolului s u. Baritonii A.
Donos (prologul) i P.Racovi
(Tonio) meritau s fie asculta i chiar
i de Italia. Maestru de cor a fost

A.Movil .

Dup turneele din var prin
Italia, Fran a, Elve ia, la sf r itul lui
septembrie teatrul organizeaz o
conferin de pres la care se vorbe te
despre evolu rile n str in tate,
despre muzica clasic nu prea dorit
la Chi in u (M.Muntean), despre
planurile de viitor i despre premiera
din luna urm toare, octombrie,
„Nabucco” de G.Verdi, pentru prima
dat nscenat la Opera moldove-
neasc . Important, ns , este s
re inem c la acea conferin s-au
f cut aprecieri deosebite. n pofida
timpurilor foarte dificile, „teatrul
dumneavoastr (adic de la Chi in u
– A.D.) constituie o for pe care
nimeni nu o are p n la grani a cu
Ungaria...”. Dirijorul ef de atunci al
orchestrei Operei chi in uene, V.Du-
m nescu de la Cluj, c ruia i apar in
cuvintele citate1, mai afirma c  „ n
ultimii patru ani marea majoritate a
teatrelor din aceast zon , inclusiv
cele din Bulgaria, s-au dezagreat, au
plecat din ele principalii dirijori,
soli ti,etc. Aici acest m nunchi de
oameni pe care i cunoa te i foarte
bine continu  s serveasc arta”. (De
altfel, maestrul V.Dum nescu a jucat
un rol de neimaginat n p strarea
echilibrului muzical al teatrului
nostru ntr-o perioad nsp im nt tor
de dificil ).

Revenind la conferin , mai
amintim c V.Vaso, directorul
Teatrului Liric din Timi oara, a „g sit
la Chi in u o trup formidabil ”, pe
care a invitat-o la festivalul „Timi-
oara muzical ”, consider nd c

Opera de la Chi in u „totalizeaz
for ele artistice din toate cele cinci
teatre de oper i nc vreo apte
muzicale din Rom nia...”

Dar iat  c a venit i „Na-
bucco”... A venit mai mult din soli-
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citarea unui impresar francez, care,
purt nd vara teatrul nostru cu „Tura-
ndot” prin ora ele Fran ei i Elve iei,
inten iona s angajeze trupa moldo-
veneasc ntr-o nou deplasare, de
data aceasta cu „Nabucco” de G.
Verdi. Nu ie ise ceva la socoteal ,
turneul n-a mai avut loc, dar opera
„Nabucco” a fost montat cu mult
interes, mai ales, dac se are n
vedere i faptul c , la acel moment,
nici ntr-un teatru din fosta URSS nu
se nscenase aceast crea ie. Maestrul
V.Dum nescu mai declarase, printre
altele, mai n glum , mai n serios c
„dac dorim s  c ut m neap rat
motivele pentru care a fost inclus n
repertoriu (opera „Nabucco”- A.D.)
am mai putea g si unul, s spunem
speculativ: acela c subiectul religios
al lucr rii atrage publicul contempo-
ran”.2 Poate da, poate nu, ad ug m
noi.

Presa timpului, speciali tii, dar i
publicul, dup spectacolele de
premier din 16,17 i 18 octombrie s-
au referit la mai multe reu ite ale
colectivului Operei moldovene ti
(remarc nd de fiecare dat  c numai
ntr-un regim democratic s-a putut

monta un „Verdi–lupt tor”). Mai
nt i, se vorbea de V.Calestru, n rolul

fiicei regelui Nabuccodonosor,
Abigaille. „Cu mereu alte i alte
lovituri de gra ie, i explozii ce se
consum dinamic n ac iunea scenic ,
ar fi putut s -i „fr ng ” vocea
interpretei partidei sale, nu i a
Valentinei Calestru, care a parcurs
inspirat i cu abilitate demn de toat
lauda, marele arcuri melodice,
cascadele de flori, de glissando i
cantilene ale eroinei sale”.3 Se mai
spunea n acel ziar c inspirat i
dornic de afirmare a fost i echipa
tinerilor soli ti, baritonul P.Racovi

(Nabucco), tenorul N.Busuioc (Isma-
il), soprana E.Gherman (Ana), basul
V.Cojocaru (Marele preot), care au
bucurat spectatorii no tri prin a
convinge c ,chiar n acele timpuri,
din ce n ce mai grele pentru arta
noastr  ( i numai pentru art ), la
Opera Na ional exist un poten ial
vocal ce poate fi invidiat de multe
teatre lirice, dac i mai amintim i pe
V.Drago  (Nabucco), L.Aga (Fene-
na), A.Arcea (Abdaillo), I.Paulencu
(Zaharia), pe al i soli ti neangaja i n
acest spectacol.

Adev ratul protagonist n
„Nabucco”, dup cum nu o dat a fost
afirmat de cei n m sur s-o fac , este
corul, cea mai splendid pagin a
operei fiind interpretat anume de el.
Desigur, e vorba de corul evreilor
du i n robie: „Va pensiero...”.
Aceast genial muzic , pe care o
c nt toat Italia, n sunarea extrem de
nsufle it a cori tilor no tri, ndru-

ma i de A.Movil , se auzea n sal nu
doar ca un c ntec patriotic, ci ca o
rug ciune c tre Dumnezeu, s ne
ajute n aspira iile noastre de a fi
liberi, de a fi de sine st t tori n
fruntea viitorului nostru dup cum l
dorim, dup cum l merit m.

„Bagheta inspirat a
maestrului Victor Dum nescu, - scria
ziarul citat, – care semneaz direc ia
muzical a spectacolului a fost
eficient , mai ales n scenele de
ansambluri, prezen a sa la pupitru,
sobr i stimulatoare n acela i timp,
asigur nd desf urarea n bune
condi ii a discursului muzical”.

Scenograful V.Ocunev, ca
ntotdeauna, a fost la n l ime. Nu au

avut preten ii nici acei care au
apreciat costumele (pictor I.Press).

Nu se poate afirma c totul a
fost pus la punct. Pronun area textului
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( n limba italian ) l sa mult de dorit,
regia (E.Constantinova), de i, n
general mul umitoare a avut unale
cli ee n reluare, s-a observat
decalajul (uneori) dintre soli ti i
orchestr ,-iat doar c teva observa ii
i neajunsuri indicate la premier ,

care cu timpul, mai mult sau mai
pu in, au fost nl turate.

Opera „Lucia di Lammer-
moor” de G.Donizetti a cunoscut
grandioase succese n montarea
multor teatre din Europa. S fie
prezentat chi in uenilor i-a venit
r ndul ntr-o perioad cumplit de grea
pentru Liricul nostru, perioad  c nd
nu se mai d deau, practic, concerte la
Filarmonic , c nd institu iile din
domeniul culturii abia mai supra-
ve uiau n condi ii financiare mize-
rabile. Publicul, s rac i el, dar nc
dornic de evenimente culturale, la
nceputul lui 1993 era n a teptarea

unei premiere la Opera Na ional .
Aceasta a avut loc la 20 februarie.
Chiar dac speciali tii nu ntotdeauna
au formulat opinii favorabile teatru-
lui, au fost i cazuri, c nd presa a
numit succesul triumfal.4 A a sau
altfel, prin noua premier Opera
Na ional demonstra c este un
colectiv cu adev rat profesionist, bine
nchegat i rezistent la vremuri grele.

„Lucia di Lammermoor” a
fost o lucrare montat de regizorul
M.Timofti. O viziune tradi ional a
pove tilor de dragoste ale clasicilor
din secolele apuse ( n cazul de fa e
vorba de romanul lui V.Scott
„Logodnica de Lammermoor”), care
a dat posibilitate spectatorului s
urm reasc con inutul operei f r
sofistic ri regizorale de dragul
modernului, cei prezen i n sal fiind
mai mult cuceri i de frumuse ea
vocilor c nt re ilor no tri. Splendid a

fost V.Drago  (Enrico), care, pe l ng
vocea de inedit belcanto, nc o dat
a demonstrat incomparabilul s u
temperament actoricesc. I.Paulencu
i-a reiterat m estria interpretativ n

rolul lui Bidebent, iar t n rul
S.Homov (Edgar) a impresionat
publicul prin timbrul frumos al vocii,
dar i prin jocul actoricesc destul de
inspirat. Protagonista spectacolului,
S.Strezeva (Lucia), a excelat at t de
reu it, nc t unii afirmau chiar c
avem de a face cu o artist
excep ional , care mai are multe „de
spus” pe scena liric .

Printre dirijorii anilor 1990,
care vroiau s se prezinte n fa a
publicului occidental cu colective
talentate din fosta URSS, dar aproape
r mase pe drumuri, se num r i
maestrul A.Neve din Belgia. mpre-
un cu cunoscutul regizor rom n
N.Ciubuc, maestrul de cor A.Movil
i scenografa I.Press, dirijorul belgian

se ncadreaz n montarea sau, mai
exact, n readucerea pe scena Operei
Na ionale a spectacolului „Carmen”,
cu scopul prezent rii acestei capodo-
pere de G.Bizet publicului din ara sa.

La Chi in u premiera a avut
loc la 3 iunie 1993. Un singur
spectacol. Sala arhiplin , ova ii, flori,
felicit ri, nu numai pentru un specta-
col reu it, dar i pentru c orice
eveniment cultural (foarte rar n acea
perioad ) era a teptat. Pentru rolul
titular a fost invitat din Statele Unite
mezzo-soprana I.Mi ura, solist a
Operei noastre, stabilit de cur nd n
America i cunoscut de acum de
dirijorul A.Neve n urma evolu rii
c nt re ei la Bruxell, cu Liricul
moldovenesc, n rolul Azucenei din
opera „Trubadurul” de G.Verdi.
„Irina Mi ura a realizat o performan
vocal cert , pun ndu- i n valoare i
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talentul actoricesc. Profund , ad nc ,
dar i de o sonoritate senin , aspr ,
ns i suculent , vocea protagonistei

a sus inut cu brio pasajele de
virtuozitate, de la prospe imea i
bog ia emo ional a notelor
supraacute la transparen a lucrat a
celor grave, impetuoas , aproape
autoritar ...”.5 Spectatorii i-au admi-
rat pe reputatul c nt re E.Pelaghei-
cenko (invitat din Belorusia) n rolul
lui Hose i pe t n rul solist al Operei
noastre P.Racovi „ce ne-a nf i at
un Escamillo ambi ios i plin de
farmec; a c tigat aplauze i Larisa
Brum (ea a interpretat-o pe
Micaela); a r sunat i un inevitabil
„Bravo!” dup evoluarea Anastasiei
Buruian , a Elenei Gherman, a lui
Anatol Arcea i Vasile Cheptenari,
ale c ror aptitudini vocale s-au mani-
festat plenar n celebrul cvartet ce
anun dezl n uirea ac iunii scenice”.6

Dup turneul din Occident,
spectacolul „Carmen” a fost de mai
multe ori aplaudat la Chi in u av nd
interpre i noi

n toamna anului 1993
(premiera a avut loc la 13 octombrie),
regizorul M.Timofti, dirijorul I.Iana-
che i scenografa I.Press monteaz
opera „Peter Pan”, care nu s-a inut
prea mult n repertoriu. Evenimentul
s-a produs la 23 decembrie, c nd
t n rul dirijor- ef Iurie Florea, regi-
zorul Eugen Platon i scenografii
F.Bessonov, I.Press, maestrul de cor
A.Movil i maestrul de balet E.G r-
ne prezint publicului un nou „Rigo-
letto” (de la prima premier pe scena
moldoveneasc trecuser 26 de ani).

„Tinere ea fiind prin defini ie
subversiv , „periculoas ”, treze te
suspiciunea mediocrit ii i chiar a
talentului deja afirmat, ns prea plin
de sine”,7– afirma atunci Cezar

Antoniu referindu-se la premiera
spectacolului n cauz . Autorul
cronicii mai relev  c , n felul acesta,
„se dezl n uie (...) un r zboi
nedeclarat, pe care uneori l c tig
at t cei care mai cred c au viitorul n
fa , c t i cei care au l sat n urm un
trecut frem t nd de iluzii”.8 Dar
principalul e s  c tige publicul,
ad ug m noi. n cazul nostru chiar a
c tigat, pentru c , pe l ng acei
extraordinari interpre i din rolurile
principale (S.Strezeva, S.Homov,
I.Paulencu), au evoluat n acelea i
roluri „cu o nalt cot de profe-
sionalism” E.Gherman (Gilda),
A.Donos (Rigoletto), V.Cheptenari
(Ducele), interpre i mai tineri, mai
proaspe i, dar care au i „obligat”
publicul s fie sigur pentru „ziua de
m ine” a teatrului. Sau, cum ncheie
articolul men ionat C.Antoniu, „pro-
pun ndu-ni-se o revenire la trecutul
glorios al muzicii, ni se creaz
impresia c avem viitorul n fa ”.
Era, de fapt, un vis al autorului
cronicii, dar i al arti tilor, bine-
n eles. Pentru c realitatea de atunci

nu putea s -l fac pe oricine foarte
optimist. Nici chiar pe recent numitul
ef de orchestr Iu.Florea, care era

nevoit s monteze c teva spectacole
impuse de impresarii str ini, spec-
tacole ce urmau s fie prezentate la
Roma sau alte c teva ora e italiene.
Situa ia material de atunci te f cea
s prime ti anumite condi ii. Acela i
Iu.Florea m rturisea printre altele:
„S fiu sincer, am pornit pe calea cea
mai pu in pl cut , sacrific ndu-ne
onoarea de muzicieni pentru cei 15-
20 de dolari de persoan la fiecare
spectacol sus inut n Vest. Ace tia
echivaleaz cu salariul nostru lunar
de aici. Se nt mpl cu noi ceea ce s-a
nt mplat deja n alte ri din fostul
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sistem socialist: s ntem nevoi i s ne
vindem foarte ieftin marfa, numai s
supravie uim, s nu fim mpin i n
anonimat, care ar nsemna pentru
teatru decesul s u artistic. Cu alte
cuvinte, mp rt im destinul celor
s raci...”.9 Nu am afirma c la aceast
or arti tii au devenit cu mult mai
boga i, de i schimb ri n bine, cu
mult st ruin , se observ , Iu.Florea
r m n nd n cele din urm optimist,
miz nd pe „capacit ile interioare ale
artistului de voca ie, care nu capi-
tuleaz n momentele de criz ci,
dimpotriv , i concentreaz ntreaga
energie n asemenea situa ii”.

n 1994 nu s-a montat nici o
oper . Doar la 12 iunie s-au
interpretat dou lucr ri celebre:
Simfonia N 4 de G.Mahler i ora-
toriul „Carmina Burana” de Carl
Orff. Bravo dirijorului Iu.Florea i
maestrului de cor A.Movil . A fost o
modalitate de a lucra serios cu dou
colective importante pentru a le
men ine la un anumit nivel artistic.
Neav nd nici o surs de a monta
vreun spectacol nou i afl ndu-se ntr-
o stare material dezastruoas , Opera
moldoveneasc era pe cale de
destr mare. Prin turneul de la sf r itul
anului, Teatrul a opus acelui timp
vitreg prima rezisten . Arti tii no tri
au sus inut peste patruzeci de
spectacole („Aida”, „Traviata”, „Ri-
goletto”) n Spania (Madrid,
Barcelona, Saragosa, Vadalahara etc.)
i Portugalia (Porto, Braga .a). A

fost un examen al Liricului chi in -
uean n fa a Occidentului, examen
sus inut cu brio i n urma c ruia, de
acum mul i ani la r nd, arti tii
moldoveni s nt solicita i n diverse

ri ale lumii. S-ar putea vorbi mult
despre p r ile pozitive i negative ale
acestor turnee, dar nu ne-am propus

de la bun nceput s ne preocup m de
activitatea Teatrului n deplasare,
ceea ce, dup  p rerea noastr , ar
constitui o tem  aparte.

Pe parcursul anilor, reper-
toriul teatrului era constituit, n spe-
cial, din crea ii ale compozitorilor
italieni i ru i, uneori se montau
opere ale autorilor contemporani. De
un Wagner sau de un alt compozitor
german nici nu se discuta, barem.
E, probabil, explicabil fenomenul:
Latinitatea i mediul n care exis-
t m. Dar iat  c n 1995 se face auzit
i la Chi in u clasica austriac .

Dirijorii V.Dum nescu i M.Secikin,
mpreun cu regizorul E.Constanti-

nova aduc pe scena noastr „Nunta
lui Figaro” de Mozart. La Chi in u,
n perioada sovietic , aceast ferme-

c toare muzic a mai fost admirat n
1956 la Studioul de Oper al
Conservatorului, c nd maestrul B.Mi-
liutin depuse mult efort pentru a
prezenta, n interpretarea studen ilor,
un spectacol destul de reu it pentru
acele vremuri.

Lucrul asupra „Nun ii” s-a
dovedit a fi extrem de dificil. Se
cerea o viziune, o interpretare cu totul
deosebit de ceea ce constituia
repertoriul teatrului p n atunci. Era
evoie de mult precizie n executarea
orchestrei, a ansamblurilor, c nt re ii
trebuiau s nsu easc anumite
maniere, stiluri, s joace o comedie
„galant ”, regizorul E.Constantinova
propun nd multe solu ii ingenioase de
crea ie ca spectacolul s fie vesel,
ingenios i departe de banalit i. A
fost apreciat i scenografia semnat
de pictorul G.Condrea din Rom nia,
c ruia i-a reu it s creeze o atr -
g toare atmosfer adecvat epocii. n
ac iunea general s-au nscris reu it
at t corul (A.Movil ), c t i baletul
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(M.Caftanat). Orchestra suna diferit
sub baghetele dirijorilor aminti i, dar
aprecierile erau f cute, de cele mai
multe ori, n func ie de gusturile sau
preg tirea criticului. Important este
c , n fine, se vorbea despre o
orchestr bun , care se acomodeaz
u or la exigen ele oric rui dirijor,
„mai ales dac maestrul mai e i
talentat”.

La succesul spectacolului au
contribuit din plin soprana A.Bu-
ruian , care n rolul Susanei a
demonstrat o bun coal vocal i
har actoricesc. n rolul Figaro s-au
produs experimentatul B.Godin i
t n rul P.Racovi . Contele lui
I.Cvasniuc, ca i Contesele (L.Aga,
G.Grin), au pl cut publicului, inter-
pre ii depun nd toat st ruin a s se
ncadreze c t mai natural n diverse

scene. S amintim i reu ita evoluare
a arti tilor N.Kurbatova i V.Cojo-
caru (I.Paulencu) n duetul Marcelina
–Bartolo, precum i a lui V.Micu a n
rolul lui Basilio. Au fost buni
N.Covaliov i V.Zgardan (Antonio),
S.Donica (Barbarina) i I.Macarenco
n Don Curzio.

„Pentru nimic n lume nu m-
a fi ncumetat s montez opera lui
F.Cilea, care nu m intereseaz ca
lucrare, dac n-a fi fost absolut sigur
c anume actri a Adriana Lecouvreur
trebuie s descopere pe scen chipul
contemporanei noastre Maria Bie u,
i nicidecum invers”, m rturisea n

timpul unei repeti ii regizorul
Iu.Alexandrov. Venise la Chi in u
pentru o nou nscenare a operei
„Adriana Lecouvreur”. Dup doispre-
zece ani. Venise ca s declare c vrea
s monteze „un spectacol cu Bie u i
despre Bie u”, despre „o c nt rea
care i-a dedicat ntreaga via scenei,
c nt tea ce devenise legend ”.

Premiera a avut loc n deschiderea
celei de-a aptea edi ii a Festivalului
Interna ional „V Invit Maria
Bie u”, festival despre care vom mai
vorbi, f r  s uit m i de „Adriana
Lecouvreur”.

Anul 1997 a fost vid de
evenimente culturale. Din p cate, nici
o premier . Se ntocmeau acorduri
pentru noi turnee, n caz contrar,
s r cia putea s ne lase f r teatru.
Abia n 1998, cu dificult i enorme,
dirijorii V.Dum nescu (Rom nia) i
N.Dohotaru, regizorul E.Platon,
scenografii V.Ocunev i I.Press,
maestrul de cor A.Movil i maestrul
de balet E.G rne propun publicului
nostru un spectacol nou: opera
„Otello” de G.Verdi. Premiera a avut
loc la 21 iunie 1998. Tot ce se
nt mpla pe scen inea de lucruri

tradi ionale. Interesau evolu rile
eroilor centrali. n rolul titular excela
o stea de prim  m rime: M.Muntean.
Experien a, talentul, intui ia, harul
actoricesc, temperamentul s nt doar
c teva din calit ile artistului, care a
ie it n fa a publicului ca un maestru
al scenei, al vocalului, ca un original
t lm citor al crea iei verdiene. ntr-o
form vocal frumoas ap ruse i
O.Cobzeva (Desdemona), care avea
s se impun i prin joc actoricesc,
chiar dac uneori emo iile „treceau
pragul”. Un Iago str lucit, pe m sura
talentului interpretului B.Materinco.

n urm torii ani nu s-a montat
la Opera Na ional niciun spectacol
nou. Preocupat  s ias din s r cie,
trupa ntreprindea turnee peste hotare
i abia n anul 2000, la 15 mai,

publicul chi in uean a aplaudat
arti tii no tri ntr-un concert
consacrat unei mari personalit i ai
neamului, Mariei Cebotari, concert
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regizat de E.Constantinova i dirijat
de N.Dohotaru.

Un rol greu de supraevaluat
n men inerea Operei Na ionale ntr-o

form artistic , uneori chiar bun , l-a
jucat Festivalul Interna ional „V

Invit Maria Bie u”, festival nceput
n 1990 i care s-a desf urat pe

parcursul unor ani destul de vitregi
pentru cultura noastr na ional
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ZECE EDI II ALE FESTIVALULUI
INTERNA IONAL

„V  INVIT MARIA BIE U”
(SPECTACOLELE DE OPER )

TEN EDITIONS OF THE INTERNATIONAL FESTIVAL
„MARIA BIE U INVITES YOU”. OPERA PERFORMANCES

Aurelian D NIL ,
doctor n studiul artelor, conferen iar universitar,

pre edintele Uniunii Teatrale din Moldova

One of the most prestigious Festivals of the Republic of Moldova was founded in
the autumn of 1980 at the initiativ of the prima donna of the National Opera Maria Bie u.
The Festival generated numerous opera and ballet artists from all all over the world who
presented their artistry in the various plays.

The article tries to review the first ten editions of the Festivals which constituted
important events in the cultural life of the Republic of Moldova in one of its most dificult
periods when musical manifestations with international participation could be organized
only through a miracle. Our public had the ocassion to admire the art of some exceprional
singers from Russia, Georgia, Belorussia, Romania, SUA, Italy, France, Polland, Bulgaria,
Germany and other countries.

The theatre of Opera and Ballet maintained and is maintaining its artistic form of
high quality partly because of the Festival „Maria Bie u invites You”.

Ideea organiz rii la Chi in u
a unui festival de oper era vehiculat
nc la nceputul anilor ’80. Mai n

glum , mai n serios, inspira i de tri-
umfalele succese ale Mariei Bie u, ne
vroiam i noi n centrul aten iei lumii
belcanto-ului, ndr znind chiar s ne
g ndim la o eventual edi ie a Con-
cursului „Madame Butterfly”, con-
curs la care primadona noastr a con-
firmat nc o dat vorba cronicarului:
nasc i la Moldova oameni...

Dar ideea „a luat foc” abia n
toamna anului 1990. La nceputul
unei perioade extrem de dificile din
punct de vedere politic, social, cul-
tural nu numai pentru (pe atunci nc
RSSM), ci pentru tot spa iul sovietic,
pentru tot imperiul, care se afla pe
ultima sut de metri spre o spectacu-
loas i inevitabil destr mare.

Invita i de Maria Bie u la un
prim Festival de Oper i Balet, mari
arti ti din fosta URSS se adunaser la
Chi in u, ca ntre 19 i 28 septembrie
s evolueze cu mult succes n diverse
spectacole, delect nd publicul nostru,
la acel timp, categoric setos de eve-
nimente culturale, de adev rata art .
Univoc, s-a produs un adev rat eve-
niment. To i soli tii anun a i veneau,
vorba folcloristului Andrei Tamazl -
caru, „ca la hramul casei”, i, n pri-
mul r nd, din marea stim ce o purtau
primadonei noastre.

Concertul de inaugurare a
festivalului (prima edi ie se numea
„Festivalul Unional al Stelelor de
Oper i Balet”) a nceput cu geniala
Rapsodie rom n N 1 de G.Enescu.
Emo ionanta atmosfer  ce se instalase
n sal odat cu primele acorduri ale
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orchestrei s-a men inut pe parcursul
tuturor spectacolelor. Poate cu mici
excep ii, melomanii au avut fericirea
s tr iasc bucuria sufleteasc ntr-o
permanent ascensiune pe parcursul
urm toarelor edi ii. n acele zile oas-
pe ii no tri au fost cunoscu ii c nt re i
Z.Jimaitis (Lituania), M. utova (Ru-
sia), L.Tiurina (Ucraina), N.Ambra-
zaitite (Lituania), I.Milkeaviciute Le-
tonia), E.Pelagheicenko (Belarus), n-
zestra ii efi de orchestr F.Mansurov
(Moscova), A.Anisimov (Belarus),
V.Verdjonis (Lituania) .a.

Al turi de Maria Bie u, la
acest festival (ca, de altfel, i la cele-
lalte edi ii s-a aflat irepetabila Irina
Arhipova, mezzo-sopran de prim
m rime n lumea vocalului i bun
prieten a primadonei noastre, a Tea-
trului liric din Chi in u (marea
c nt rea a str lucit n rolul Contesei
din „Dama de pic ”). De succes s-au
bucurat i soli tii no tri V.Drago ,
S.Strezeva .a., care mpreun cu oas-
pe ii Festivalului au evoluat n ope-
rele „Petru Rare ” de E.Caudella,
„Bal mascat” de G.Verdi, „Iolanta”,
„Dama de pic ” i „Evgheni One-
ghin” de P.Ceaikovski, „Norma” de
V.Bellini.

O pagin aparte n acest fes-
tival a fost nscris de M.Bie u, odat
cu apari ia n premier a marii
c nt re e n rolul Ameliei din opera
„Bal mascat” de G.Verdi, spectacol
montat de cunoscutul regizor din
Belarus S. tein i maestrul A.Samo-
il , la acel moment dirijor n toat
legea. Primadona noastr demonstra-
se nc o dat ce nseamn har dum-
nezeiesc.

A doua edi ie a Festivalului
„V Invit Maria Bie u”, numit de
acum interna ional i desf urat ntre
18 i 29 septembrie 1991, a ntrunit la
Chi in u numeroase personalit i ar-

tistice nu numai din fosta URSS, dar
i din Rom nia. C nt rea a Patricia

Morandini (a evoluat, cu unele semne
de ntrebare, n „For a destinului”)
prezenta Italia. Afi ele anun au evo-
lu rile n diverse spectacole i gala-
concerte a c nt re ilor I.Arhipova,
V.Piavko, O.Pletenko, L.Smetanni-
kov, N.Erasova, B.Sta enko, G.Hane-
danean, L.Ivanova (to i din Rusia),
E.Pelagheicenko (Belarus), S.Marti-
rosean (Armenia), K. K rb (Estonia),
S.Iziumov (Letonia), ale soli tilor
Operei din Kiev i Odesa V.Kociur,
V.Pivovarov, L. irina precum i ale
oaspe ilor rom ni D. Ohanesean (Bu-
cure ti), D. erbac (Cluj), V.Filimon,
G.Popa, E.Filipovici (Ia i). Din Ro-
m nia, au mai venit dirijorii L.Dumi-
triu („B rbierul din Sevilla”), P.Zb r-
cea („Don Carlos”) i V.Dum nescu
(„Trubadurul”). n calitate de dirijori,
Festivalul i-a mai avut pe Iu.Kocinev
(Saratov, „Dama de pic ”), V.Leagos
(Sverdlovsk, „For a destinului”) i,
desigur, pe mae trii teatrului nostru:
G.Mustea („Alexandru L pu nea-
nu”), A.Mocealov, L.Gavrilov, I.Ia-
nachi, care au dirijat spectacolele de
balet.

Faptul c la acea or Opera
moldoveneasc era destul de tare,
profesionist n n elesul european al
cuv ntului, o demonstrau soli tii ei,
care formau o echip de nalt calita-
te, dar i noua viziune scenic a ope-
rei „Alexandru L pu neanu” de Gh.
Mustea prezentat dup o ntrerupere
de c iva ani. n spectacolele Festi-
valului edi iei 1991 publicul nostru i-
a aplaudat din plin pe M.Muntean
(Concertul de gal ), V.Drago („For a
destinului”, „Alexandru L pu nea-
nu”), I.Paulencu („Trubadurul”),
N.Ba catov („Don Carlos”, „Dama de
pic ”), S.Strezeva („B rbierul din Se-
vlla”, „Alexandru L pu neanu”),
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L.Oprea („Alexandru L pu neanu”),
N. Covaliov („For a destinului”,
„Alexandru L pu neanu”), V. Cales-
tru („Alexandru L pu neanu”),
B.Materinco („Dama de pic ”), E.
Gherman („Alexandru L pu neanu”,
„Dama de pic ”), I.Mi ura („For a
destinului”), I.Cvasniuc („Alexandru
L pu neanu”), N.Busuioc („Alexan-
dru L pu neanu”), A. Donos („For a
destinului”, „Alexandru L pu nea-
nu”).

Anul 1992 a fost deosebit de
s rac pentru ara noastr . „ n condi i-
ile extrem de grele de trecere la eco-
nomia de pia i ridicarea zilnic a
pre urilor, c nd, s-ar p rea, cui s -i
mai ard de teatru, rezultatele, – a
subliniat Maria Bie u, – au ntrecut
a tept rile”.1 E vorba de cea de-a treia
edi ie a festivalului (6-15 noiembrie),
c nd „a avut de c tigat arta veritabil ,
faptul fiind confirmat at t de prezen a
unor arti ti cu faim interna ional ca
Irina Arhipova (Moscova), Vladislav
Piavko (Berlin), Maati Palm (Esto-
nia), care au participat la cele trei
edi ii ale festivalului, c t i de
c nt re i de prestigiu, veni i pentru
prima oar la Chi in u: Gabriela
Cegolea (Italia), Florin Farca (Bucu-
re ti), Mioara Cortez-David (Ia i),
Lucia Papa (Timi oara), o adev rat
descoperire a acestui festival”.2

n 1992, edi ia a treia a Festi-
valului a nceput cu opera „Turandot”
de G.Puccini, spectacol trecut prin
n elegerea muzical a maestrului

V.Dum nescu, dirijor care avea de
acum experien a colabor rii cu trupa
noastr at t la Chi in u, c t i n ca-
drul turneului teatrului n Elve ia i
Fran a. n rolul titular s-a produs am-
fitrioana Festivalului, Maria Bie u,
alt dat marea c nt rea excel nd i
n rolul sclavei Liu. Maria Bie u –

Turandot ne-a demonstrat cu o excep-

ional  m iestrie, men ionau criticii,
metamorfoza pe care o parcurgea ero-
ina operei: „fecioara rece a cerului i
a soarelui” devine „o fire supus , care
poate s simt i s sufere”. Cel care
izbute te s -i fr ng trufia i neome-
nia este prin ul Calaf n interpretarea
lui M.Munteanu, una din cele mai
reu ite parti ii vocale ale c nt re ului.

Presa nu a l sat f r aten ie
nici splendida evoluare a G.Cegolea,
compatrioata noastr de la teatrul „La
Scala” din Milano, care a urzit chipul
lui Liu cu mult talent dramatic, teh-
nic vocal i timbrul nepereche al
vocii, impresion nd pe cei mai exi-
gen i ascult tori.

n alte roluri ale acestui
spectacol publicul i-a aplaudat pe
I.Paulencu (Timur), V.Drago  (Ping),
A.Arcea (Pong), I.Gheil (Pang).

La acel Festival s-a mai c ntat
„Don Carlos”, „Nabucco” i Recviem
de G.Verdi, „Tosca” de G.Puccini,
„Dama de pic ” de P.Ceaikovski, ul-
timul spectacol deosebit de inspirat
condus de maestrul A.Samoil ,
impresion nd n mod deosebit evolu -
rile I.Arhipova (Contesa) i a lui
V.Piavko (Gherman).

A patra edi ie a festivalului i-
a avut ca oaspe i pe mai mul i inter-
pre i de prestigiu din Rom nia, prin-
tre care P.H r teanu, I.Voineag,
L. ibuleac, Mioara Cortez-David,
V.Dum nescu, I.Iancu, dar i din
Australia (dirijorul W.Gross), Fran a
(V.Cortez), Rusia (I.Arhipova, A.Cis-
teakov), Azerbaidjan (G.Nazarov),
nemaivorbind de maestrul A.Samoil ,
care la acel timp era de acum bine
stabilit n

Turcia. ntre 15 i 26 decem-
brie 1993, publicul era invitat la ope-
rele „Madame Butterfly” de G.Pucci-
ni, „Evgheni Oneghin” de P.Ceaikov-
ski, „Lucia di Lammermoor” de
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G.Donizetti, „Nabucco” i „Trubadu-
rul” de G.Verdi, „Carmen” de G.Bi-
zet. n ncheierea Festivalului s-a
c ntat „Recviem” de G.Verdi.

Am men ionat dou lucruri
deosebite, care au constituit, de fapt,
surpriza festivalului: evoluarea M.Bi-
e u n „Madame Butterfly” i specta-
colul „Trubadurul” ale c rui protago-
niste au fost surorile Cortez. Impor-
tant ns mai era i faptul c poate
pentru prima dat s-a sim it c
aceast  s rb toare muzical , fondat
pe un gen destul de dificil precum e
opera i baletul, prinde r d cini la
Chi in u i are toate ansele s de-
vin cu adev rat tradi ional , cu ade-
v rat interna ional . Se mai sim ea i
a doua respira ie a primadonei noas-
tre. Maestrul V. Dum nescu m rtu-
risea: „Acest Festival se datoreaz
unei personalit i care – nu c iva ani
– ci o perioad ndelungat a dat tot
ce a putut mai bun pentru a ridica ni-
velul cultural al acestei p r i de
p m nt, men in nd nestins flac ra
spiritualit ii. Spun acestea pentru c
Maria Bie u, cea despre care vorbim
– i e suficient s -i pronun m numai
numele, ca s proiect m o perioad
glorioas a artei vocale de aici – se
identific cu acest Festival, c t i cu
realiz rile n genul respectiv pe acest
p m nt. Poate c acum, mai mult ca
oric nd, desf urarea unei asemenea
manifest ri, n condi ii vitrege, pe
care le tim cu to ii, este mai mult
dec t o performan ”.3

...M.Bie u ap ruse n „Ma-
dame Butterfly”. Revenirea la un rol
care i-a adus glorie, cu mai mul i ani
n urm , a fost, fire te, un mare risc

pentru amfitrioana festivalului! i,
posibil, emo iile c nt re ei s-au
transmis fluidic i spectatorilor, pen-
tru c n sal a dominat o lini te tre-
pidant  p n la ultimul gest al dirijo-

rului. P rea c fiecare s-a implicat n
subiect, contopindu-se cu eroii din
scen !

n rolul lui Suzuki, pentru
prima dat , i nu f r succes, ap ruse
t n ra mezzo-sopran T.Busuioc. Un
rol, de multe ori salvator, n acel
spectacol l-a jucat maestrul A.Sa-
moil , care a fost i un uimitor de fin
t lm citor al intermezo-ului
orchestral, ad ug m noi. Reputatul
dirijor i-a mai demonstrat darul
dumnezeiesc i conduc nd
„Trubadurul” verdian cu Mioara
Cortez-David (de la Opera din Ia i) n
rolul Leonorei i cu Viorica Cortez
(de mai mult timp stabilit n
Fran a)– o splendid Azucen –
interpret , ale c rei meritele s nt
recunoscute de to i i pretutindeni.
Surorile Cortez, ale c ror r d cini la
sudul Basarabiei ne duc, au prezentat
publicului un spectacol de zile mari,
visul artistelor de „a c nta mpreun
m car o dat la ba tin ” mplinindu-
se la Chi in u. Harul lor a fost r s-
pl tit prin furtunoase aplauze, nume-
roase buchete de flori, ova ii i repe-
tate chem ri la ramp .

ntre 22 septembrie i 1 oc-
tombrie 1994, la Chi in u s-a desf -
urat a cincea edi ie a festivalului.

Am avut oaspe i din Rusia (I.Arhipo-
va, N.Putilin, M.Lapina, A.Abdraza-
kov, N.Re etneak, O.Kulko, A.Cis-
teakov), Japonia (T.Kohama), Rom -
nia (L.Papa, C.Petrovici, I.Iancu),
Georgia (T.Gugu vili), Ucraina (A.
Ponomarenko) etc.

Remarc m excelentul ansam-
blu de interpre i n opera „Aida” de
G.Verdi, format din M.Bie u (rolul
titular), L.Papa (Amneris), T.Gugu-
vili (Radames), A.Ponomarenko

(Amonasro). Conducerea muzical i-a
apar inut lui I.Iancu, fin t lm citor al
partiturii verdiene. A impresionat i
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japoneza T.Kohama n rolul Madame
Butterfly din opera omonim de
G.Puccini, spectacol n care au mai
evoluat N.Busuioc (Pinkerton), V.
Drago  (Sharpless), iar la pupitrul di-
rijoral se afla maestrul C.Petrovici.
T.Gugu vili n rolul Ducelui a contri-
buit n mare m sur la succesul
spectacolului „Rigoletto”, n rolul
titular excel nd N.Putilin.

Se a tepta cu ner bdare opera
„Aleko” de S.Rahmaninov. Ideea de a
prezenta la festival aceast crea ie
inspirat din via a romilor basarabeni
i apar ine I.Arhipova, care r m sese

entuziasmat de locurile pitore ti de
la Dolna, de poiana Zemfirei, unde
adesea r t cea genialul A.S.Pu kin. A
fost o interpretare a tinerilor soli ti
din Moscova n variant de concert
(f r vreo explica ie, n costum teatral
ap ruse doar A.Abdrazakov n rolul
B tr nului igan, cunoscutul bas
evolu nd sub a tept rile publicului).
Ceilal i reprezentan i ai Rusiei,
M.Lapina (Zemfira), N.Re etneak
(Aleko), O.Kulko ( iganul t n r) au
demonstrat un nivel vocal demn de
Teatrul „Bol oi”. Inspirat a dirijat
A.Cisteakov.

n 1995, primadona Operei
moldovene ti, Maria Bie u, marca 35
de ani de activitate. Apogeul eveni-
mentului s-a nscris n edi ia a asea a
festivalului, la care marea c nt rea a
invitat colegi din Italia, Rom nia,
Rusia, Ucraina. Revela ia a fost
spectacolul „For a destinului” de
G.Verdi cu Maria Bie u – Leonora i
italianul Antonio de Lucia – Alvaro.
Un alt reprezentant al rii belcanto-
ului, dirijorul Silvano Frantolini, cu-
noscut de acum publicului nostru, a
avut grij ca bagheta s -i fie sigur i
precis .

Un spectacol interesant at t
din punctul de vedere vocal, c t i re-

gizoral au prezentat oaspe ii din Kiev:
„Nabucco” de G.Verdi. Au fost mult
aplauda i S.Dobronravova (Abigaile),
I.Ponomarenko n rolul titular i
V.Pa cenko (Zaharia), A.Vostreakov
(Ismail). La succesul spectacolului a
contribuit talentatul dirijor V.Koju-
hari. Nici de data aceasta nu putem s-
o trecem cu vederea pe t n ra mezzo-
sopran T.Busuioc (Fenena), care
destul de fericit s-a ncadrat n an-
samblul kievian. Men ion m aparte
meritele maestrului A.Movil , care a
asigurat o emo ionant interpretare a
celebrului „cor iudeic”.

„Cavaleria rustican ” de P.
Mascagni i-a avut ca protagoni ti pe
prim-soli tii Operei bucure tene
M.Sl tinaru–Nistor (Santuzza) i
I.Voineag (Turiddu), interpre i care la
acea vreme reprezentau o frumoas
coal rom neasc de canto.

A creat o impresie bun i
mezzo-soprana V. utova de la
„Bol oi” (chiar dac a avut uneori
probleme de ordin intona ional),
Carmen n viziunea c nt re ei fiind un
rol bine chibzuit, conving tor, cu o
c nt rit doz de temperament, ce
garanta o interpretare cult , ferit de
exager ri i banalit i. Capodopera lui
G.Bizet l-a avut ca protagonist i pe
reputatul nostru tenor M.Muntean n
rolul lui Hose, aplauda i din plin mai
fiind i al i doi interpre i ai Operei
noastre: O.Kobzeva (Micaela) i
P.Racovi  (Escamillo). Cuvinte de
toat lauda a meritat maestrul
A.Samoil , care a inut spectacolul n
m ini de muzician dotat.

„Un astfel de spectacol se
poate prezenta celui mai exigent pu-
blic”, a opinat I.Arhipova dup pre-
miera operei „Andriana Lecuvreur”
de F.Cilea, propus spectatorilor n
cadrul Festivalului „V invit Maria
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Bie u”, edi ia a aptea – 13 – 20 sep-
tembrie 1996.

De fapt, a fost o reluare a
spectacolului montat la nceputul
anilor ’80 de regizorul Iu.Alexandrov
din Petersburg. De data aceasta, ace-
la i director de scen propuse o nou
viziune a lucr rii, m rturisind c ve-
nise la Chi in u s nsceneze nu un
banal triunghi de dragoste, ci „o isto-
rie despre Maria Bie u, un spectacol
pentru Maria Bie u”. Iu. Alexandrov
sus inea c „anume Adriana Lecouv-
reur trebuie s descopere chipul
marei noastre contemporane, i nu
invers”. La o distan de peste 10 ani
de la prima premier , M.Bie u a creat
un rol psihologic cu totul deosebit, un
rol care i sub aspect vocal se nscrie
printre cele mai nsemnate realiz ri
ale artistei. Men ion m c la reu ita
spectacolului i-au dat concursul
V.Drago , N.Busuioc, B.Ganzel,
N.Covaliov, A.Arcea. Din echip i
mai amintim de bine pe scenograful
V.Okunev, maestrul de cor A.Movil ,
maestrul de balet din Rusia
G.Abaidulov. Un merit aparte n rea-
lizarea spectacolului l-a avut maestrul
A.Samoil , care a imprimat partiturii
o emo ionant dramaturgie.

ntr-o mult promi toare for-
m vocal a fost la acel festival i O.
Cobzeva, evolu nd n opera „Tosca”
de G.Puccini (rolul titular), al turi de
reputa ii s i parteneri T.Gugu vili
(Cavaradossi) i Iu.Mazurok (Scar-
pia).

Opera „Dama de pic ” de
P.Ciakovski i-a avut ca protagoni ti
pe I.Arhipova (Contesa), A.Sredni ki
(Gherman), Iu.Mazurok (Tomski), iar
t n ra sopran din Ucraina N.Da ko a
impresionat publicul n rolul Lizei. A
dirijat cunoscutul maestru E.Kolobov
din Moscova, care a r mas nu prea
entuziasmat de orchestr (mai mult

improvizat , instrumenti tii de baz
fiind ntr-un turneu peste hotare).

N.Da ko a fost i o splendid
Leonor n „Trubadurul” de G.Verdi,
M.Muntean fiind aplaudat n rolul lui
Manrico. Orchestra, corul i soli tii s-
au dat u or dup bagheta inspirat a
bulgarului G.Notev.

O echip interna ional a n-
trunit spectacolul „Rigoletto” de
G.Verdi, care ar fi trebuit s fie unul
din cele mai bune. Fiecare solist n
parte reprezenta un nume sonor nu
numai n ara sa, dar i peste hotare,
ns , lucru oarecum straniu, mpreun

n-au reu it s creeze ansamblul a -
teptat. Cred c  e ecul poate fi explicat
i prin lipsa de timp pentru repeti iile

necesare. Oricum, publicul s-a bucu-
rat de vocile frumoase ale sopranei
A.Biuyuksarac din Turcia (Gilda), a
lui S.Popov din Bulgaria (rolul titu-
lar), mul umitor s-a prezentat ungurul
Ia.Bandi (Ducele).

Ca o uvertur la edi ia a ap-
tea a festivalului s-a nscris concertul
Tamarei Sineavskaia n Sala cu Org ,
renumita mezzo-sopran de la Teatrul
„Bol oi” din Moscova, sus in nd un
recital de zile mari. Trec nd peste
concertul oficial de deschidere, care
nu a fost ceva deosebit, amintim aici
de ultimul acord al festivalului, ca s
men ion m extraordinara interpretare
a oratoriului „Stabat Mater” de
G.Rossini. Cvartetul Maria Bie u,
Irina Arhipova, Iano Bandi i Vale-
riu Cojocaru, corul (Alexandru Mo-
vil ) i orchestra dirijat de Alexan-
dru Samoil au demonstrat nc o
dat  c , de multe ori, ceea ce se
nt mpl la Chi in u pe scena de

Oper ine de nivelul unei culturi mu-
zicale cu adev rat europene.

Edi ia a opta a Festivalului
„V invit Maria Bie u”, care s-a des-
f urat ntre 11 i 18 septembrie
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1997, a propus publicului nostru pa-
tru din cele mai populare opere cla-
sice: „Carmen” de G.Bizet, „Tu-
randot” de G.Puccini, „Traviata” de
G.Verdi i „B rbierul din Sevila” de
G.Rossini. Aceste spectacole au fost
realizate n diferi i ani, de diferite
grupuri de crea ie, cu diferi i inter-
pre i, dar prezentate mpreun pe par-
cursul a doar unei singure s pt m ni.
Puteai s - i dai seama de nivelul ge-
neral al teatrului la acel moment,
chiar dac (sau poate cu at t mai
mult) rolurile centrale de multe ori
erau interpretate de c nt re i de pres-
tigiu din alte ri. De data aceasta a
fost remarcat n mod deosebit specta-
colul „Turandot” pe care regizorul
E.Platon a inut s -l prezinte ntr-o
nou viziune. Ne referim la noile mi-
zanscene ale copiilor, care prin pan-
tomime redau ntr-un mod mai
profund istoria eroilor comici i a
celor trei mini tri (Ping, Pang, Pong)
din Turandot-Calaf, roluri interpre-
tate ntr-un frumos ansamblu -
V.Micu a, A.Arcea i V.Drago , ul-
timul, ca ntotdeauna, fiind apreciat
ndeosebi. n afar de regie, se mai

observa i buna preg tire a corului
(dirijor – M.Balan), c ruia i revenea
o partitur extrem de dificil , dar i
inspirata scenografie semnat de
V.Ocunev.

n rolul central evoluase L.
Magomedova de la Opera din Berlin,
c nt rea cu o voce plin , poate une-
ori prea grav , dar care se potrivea
„prin esei reci”, p n a o s ruta Calaf.
Am fi dorit mai mult feminitate n
prin esa „de acum ndr gostit ...”

Soli tii no tri N.Busuioc (Ca-
laf), V.Cojocaru (Timur), V. Chepte-
nari (Algaum), dar mai ales E.Gher-
man (Liu) s-au bucurat de succes bine
meritat, demonstr nd nc o dat  c
pot evolua pe mari scene de oper ,

al turi de arti ti consacra i. Succesul
spectacolului n-ar fi fost posibil f r
m na m iastr a lui A.Samoil , care a
asigurat o frumoas sunare a orches-
trei i ansambluri cizelate.

n plan statistic, festivalul din
1997 a avut cele mai pline s li. Un
public numeros, dar i generos n
aplauze i flori, l-a avut spectacolul
„Carmen” cu I.Ivanovici din Iugos-
lavia n rolul titular, M.Muntean n
rolul lui Hose i B.Materinco–Tore-
adorul. Fiecare din c nt re i a demon-
strat un nalt profesionalism, dirijorul
din Belarus A.Alexandrov, bine cu-
noscut chi in uenilor, av nd grij  s
p streze „nervul” spectacolului pe
parcursul ntregii partituri, s relie-
feze cu fine e at t interpretarea vo-
cal , c t i a soli tilor-instrumenti ti.

Soprana R.Hakola din Fin-
landa a fost o bun Violetta, poate
uneori exagerat de melancolic , cul-
tura interpretativ fiind partea tare a
artistei, care mpreun cu tenorul
M.Did k din Ucraina (Alfred) i ba-
ritonul nostru V.Drago  (Germont),
aflat ntr-o form excelent , au creat
o „Traviat ” memorabil , c lduros
aplaudat de public.

Pe placul publicului s – a do-
vedit a fi i „B rbierul din Sevilla” cu
O.Kondina – Rosina (din Rusia), ba-
ritonul nostru A.Godin (Figaro) i
baritonul bucure tean P.H r teanu n
rolul lui Bartolo. Acest ansamblu, de
un temperament deosebit, cu inter-
pre i bine instrui i, de parc o via
c ntaser mpreun , se supuneau cu
mult n elegere oric rei mi c ri a
baghetei dirijorale, m nuit de data
aceasta de francezul Jean Pierre
Burtin, care a condus spectacolul
aproape pe dinafar , ntorc nd doar
ma inal paginile partiturii.

Anul 1998 a fost pentru
Opera chi in uean unul din cei mai
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„nervo i”, mai instabili i mai pu in
sprijini i material, un an ce „spunea”
foarte clar c este nevoie de o nou
atitudine fa de un gen de art , care
nu va supravie ui f r efortul comun
al arti tilor i guvernan ilor. Muzic
se asculta. i foarte mult : zi i
noapte. ns „muzic asurzitoare,
nc t se cutremurau din temelii i blo-

curile din beton armat”, – se indigna
Maria Bie u. Cu toate acestea, edi ia
a noua a festivalului a avut loc ntre 3
i 11 septembrie 1998.

Mari arti ti au venit la festi-
val din dragoste pentru Maria Bie u.
ntr-adev r, onorariile soli tilor invi-

ta i erau mai mult dec t simbolice, iar
arti tii no tri nici de „simbol” n-
aveau parte. i totu i, n fa a publi-
cului moldovean s-au prezentat
I.Arhipova, A.Netrebko, A.Abdraza-
kov, A.Fedotov (Rusia), I.Ninova i
K.Iankov (Bulgaria), M.Habros (Po-
lonia), F.Filip, I.Iancu (Rom nia),
M.Did k, T. tonda, .Mukeria
(Ucraina), nici de data aceasta nu a
lipsit dirijorul nostru din Turcia
A.Samoil , destul de activi au fost i
arti tii-gazd n frunte cu primadona
M.Bie u, care au contribuit din plin la
succesul festivalului.

S rb toarea ncepuse cu
„Don Carlos” de G.Verdi. M.Bie u a
fost a teptat , apoi ndelung aplau-
dat , ova ionat n rolul Elisabeth,
mp r ind succesul spectacolului cu

mezzo-soprana I.Ninova n rolul
Eboli, T. tonda n rolul regelui Filip,
dar i cu N.Busuioc n rolul titular. A
fost men ionat tratarea operei de c -
tre dirijorul I.Iancu, care a st p nit
spectacolul ca un muzician de nalt
calitate.

Un alt G.Verdi – „Rigoletto”,
una din cele mai ndr gite i mai po-
pulare opere ale maestrului italian,
crea ie, cu siguran , montat pe toate

scenele lirice din lume. La edi ia n
cauz a festivalului ne-au bucurat,
ndeosebi, N.Netrebko (Gilda), cu-

cerind sala prin vocea-i fermec toare,
prin gra iozitate (azi una din cele mai
solicitate soprane din lume), M.Did k
(Ducele) i, ca ntotdeauna, V.Drago
n rolul titular.

A fost n repertoriu i doritul
mereu spectacol „Turandot”, muzica
lui G.Puccini demult sim indu-se la
Chi in u ca la ea acas . Spectacolul a 
prilejuit publicului o nt lnire cu
M.Habros n rolul titular (artist
foarte ndr git n ara sa), interpret
care s-a sim it bine al turi de partene-
rii s i, K.Iankov (Calaf), un tenor
lirico-dramatic minunat, i
E.Gherman (Liu), solist a Operei
moldovene ti, cunoscut la acea
vreme de acum i peste hotare.

F.Filip i .Mukeria au ex-
celat n „Lucia di Lammermoor” de
G.Donizetti. O splendid Lucia i un
extraordinar Edgar. Dar i un vr jitor
dirijor - A.Samoil . Ace ti trei inter-
pre i au fost at t de tari, nc t despre
lacune sau evolu ri incolore nici nu
merita s discu i.

La edi ia a noua a festivalu-
lui, Opera noastr s-a ncumetat s se
prezinte cu unicul spectacol na ional
„Alexandru L pu neanu” de G.Mus-
tea. Basul N.Covaliov va r m ne n
istorie nu numai ca primul interpret al
nver unatului Domnitor moldav, dar
i ca un conving tor t lm citor al ero-

ului s u, nemaivorbind de acea fru-
moas i grav voce, pe care
c nt re ul o p streaz parc numai
pentru acest spectacol. V.Calestru –
Rucsanda i n elese foarte bine mi-
siunea, timbrul catifelat al vocii, jocul
actoricesc, temperamentul intern al-
c tuind p n la urm un chip pe care
i l-au dorit autorii lucr rii. Compo-

zitorul i dirijorul G.Mustea a avut
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grij  s - i prezinte crea ia la nivelul
posibilit ilor teatrului chi in uean.

La fel numai cu eforturile
proprii ale teatrului a fost prezentat
i opera „Ottelo” de G.Verdi. Parte-

nerii primului nostru tenor
M.Muntean, n rolul central, rol ce a
impresionat publicul mai ales prin
dramaturgia propus de interpre i. Au
fost l udabili O.Cobzeva n rolul
Desdemonei i B.Materinko – un ex-
celent Iago. Spectacolul a fost dirijat
n mod satisf c tor de c tre N.Doho-

taru.
Melomanii Chi in ului a tep-

tau cu ner bdare luna septembrie a lui
1999, c nd trebuia s se desf oare
edi ia a zecea a Festivalului „Invit
Maria Bie u”. Numeroasele panouri
anun au participarea unor prestigio i
interpre i din lume, ntr-un repertoriu
de bun calitate. Dar... condi iile fi-
nanciare precare au dictat sau, mai
bine zis, au decis soarta unui festival
prestigios... Negativ, bine n eles.

n schimb, n 2000, preg tirea
edi iei a zecea a festivalului a fost
examinat la Guvern, unde s-a relevat
importan a evenimentului pentru via-
a cultural a Moldovei, remarc ndu-

se c chi in uenii (peste 79 mii de
spectatori) au avut prilejul s aplaude
peste 150 de interpre i de oper din
Austria, America, Bulgaria, Belarus,
Armenia, Ungaria, Germania, Italia,
Spania, Polonia, Rom nia, Rusia,
Cehia, Ucraina, Georgia, Slovacia,
Fran a i alte ri.

La edi ia jubiliar , care s-a
desf urat ntre 6 i 15 septembrie, au
luat parte c nt re ii I.Arhipova, N.
Da ko, Iu.Mazurok (Rusia), F.Filip, I.
Voineag, P.H r teanu (Rom nia),
M.Habros (Polonia), I.Minova (Bul-
garia), G.Felber (Ungaria), T.Gugu-
vili (Georgia), dirijorii R.Luther

(S.U.A.), G.Notev (Bulgaria), I.Iancu
(Rom nia), A.Cisteakov (Rusia).

A deschis festivalul primado-
na Operei noastre M.Bie u, produ-
c ndu-se cu brio n „Adriana
Lecuovreur” de F.Cilea, av nd-o ca
partener pe mezzo-soprana I.Minova
din Bulgaria n rolul Prin esei, inter-
pret de acum cunoscut i mult
apreciat de publicul moldovenesc.

Recunoscut pe scenele Euro-
pei ca una din cele mai bune Violetta
zilelor noastre, splendida sopran
F.Filip s-a produs n „Traviata” de
G.Verdi cu mult succes, iar partenerul
d-sale, tenorul bucure tean I.Voineag
(Alfred), a creat un chip de neuitat.

At t n „Adriana”, c t i n
„Traviata”, ca ntotdeauna faimos,
precis i conving tor a fost maestrul
A.Samoil .

„Balul mascat” de G.Verdi i-
a avut n calitate de protagoni ti pe
minunata sopran G.Felberg n
Amelia, M. Muntean s-a produs n
rolul lui Riccardo, iar t n rul bariton
P.Racovi a creat un Renato pe
m sura talentului s u. L. olomei a
l sat o impresie bun n rolul Oscar.
S–a bucurat de aten ia publicului i
maestrul I.Iancu, dirijorul imprim nd
spectacolului o inteligen interpre-
tativ nu prea des observat la noi.

n edi ia a zecea a festivalului
chi in uenii au admirat-o pentru ul-
tima dat ntr-un spectacol de oper
pe extraordinara mezzo-sopran I.Ar-
hipova. Evoluase n rolul Contesei
din opera „Dama de pic ” de P.Ceai-
kovski. C t  m iestrie, c t  d ruire! A
fost fenomenal ! ( n cadrul acelui
festival Irinei Arhipova i s-a decernat
„Ordinul Republicii”).

A fost apreciat nu numai
pentru calitatea interpret rii, dar i
pentru curaj N.Busuioc, care n ul-
tima clip l-a nlocuit pe V.Piavko,
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care era anun at n rolul lui Gherman,
dar din varii motive nu a putut s fie
prezent. Foarte bine s-au prezentat
N.Da ko (Liza) i P.Cernyh (Ele ki)
de la „Bol oi” din Moscova. L uda-
bil a fost i evoluarea T.Busuioc
(Polina). A.Cisteakov a dirijat n mod
satisf c tor.

Al cincilea spectacol de oper
din cadrul festivalului, „Tosca” de
G.Puccini, a produs, n general, o im-
presie frumoas , interpre ii rolurilor
principale, de i ntruni i pentru prima
dat n aceea i crea ie, au pl cut pu-
blicului prin voci interesante, indivi-
dualitate, prin trat ri originale ale

eroilor. E vorba de splendida M.
Habros n rolul titular, T.Gugu vili –
un minunat Cavaradossi i Iu.Mazu-
rok – un Scarpia experimentat. A
avut grij de ceea ce a sunat n acea
sear n fos i pe scen dirijorul
G.Notev, maestru bine familiarizat cu
muzica italian , muzician de o vast
cultur interpretativ .

Edi ia a zecea a Festivalului
„V Invit Maria Bie u” s-a ncheiat
cu tradi ionalul gala-concert, la care
au participat majoritatea interpre ilor-
oaspe i, c t i arti ti ai Liricului nos-
tru, Festival ce i-a luat r mas bun i
de la secolul ce nu de mult s-a scurs.

B I B L I O G R A FI E
1. S pt m nalul „Literatura i Arta”, 1992, 26.11.
2. Idem.
3. S pt m nalul „Literatura i arta”, 1993, 16.09.

August, 2007
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REFORMAREA NV M NTULUI
N DOMENIUL CULTURII I ARTELOR

N OPTICA PROCESULUI DE LA BOLOGNA

LA REFORME D’ENSEGNEMENT ARTISTIQUE ET CULTUREL
DANS L’OPTIQUE DU PROCESSUS DE BOLOGNE

Victoria MELNIC,
doctor n studiul artelor, conferen iar universitar,

Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u

L’ensegnement artistique en Moldavie a une histoire qui commence a la fin du XIX
ieme siecle. Aujourd’hui il doit etre raccorde aux principes stipules dans la Declaration de
Bologne. L’article est consacre aux problemes de ce processus: l’elaboration des nouvaux
plans d’etudes avec des discipline set des objectifs educationels qui correspondent aux
exigences contemporaines, l’adoption d’un systeme essentiellement base sur deux cycles,
„bachalor” et „master”, mise en place d’un systeme de credits basse sur le systeme ECTS,
implementation d’un „supliment au diplomes” standardise qui donne des informations sur
les composentes actuelles des diplomes que nous decernon. L’implimentation des principes
du processus de Bologne dans l’enseignement artistique doit etre fait en concordance avec
la specificite de ce domaine d’etude tres individualise. L’auteur decrit les particularites
locales de cette demarche assez importante pour l’ensegnement artistique et culturel de
laMoldavie

nv m ntul artistic pe meleagu-
rile noastre i trage nceputurile nc
de la sf r itul sec. al XIX – lea c nd au
fost nfiin ate la Chi in u primele coli
de muzic i de arte plastice la nceput
private, apoi municipale, iar din 1940
i de stat. Astfel cu certitudine putem

afirma c  p n n prezent s-a acumulat
destul experien i s-au stabilit
anumite tradi ii n acest domeniu.
Poate unii din cei prezen i nu vor fi de
acord cu mine, dar am certitudinea c
Republica Moldova a mo tenit unul
din cele mai bune i nalt apreciate
sisteme de nv m nt artistic din
lume. tim bine c i ast zi pretu-
tindeni n lume a a- numita coal ru-
seasc de teatru, de muzic , de balet,
de arte plastice este apreciat foarte
nalt. Sistemul sovietic era recunoscut,
n mare parte pentru echilibrul ntre in-

struirea profesionist propriu-zis i

educa ia artistic general . El era
orientat cu predilec ie spre producerea
unui produs de excelen , spre
cultivarea talentului excep ional.
Actualmente, constat m c n prezent
ne confrunt m cu situa ia, c nd,
deta ndu-ne de modelul sovietic, p n
n prezent nu am g sit un altul.

Orice strategii ce vizeaz nv -
m ntul ast zi trebuie elaborate n

conformitate cu prevederile Declara iei
de la Bologna, document fundamental
care reglementeaz politica european
n domeniul educa iei i nv m ntului

al c rui obiectiv principal const n
crearea spa iului european unic al
nv m ntului universitar ca un meca-

nism pentru promovarea mobilit ii ce-
t enilor i posibilit ii lor de a se
angaja i de a activa oriunde pe
continent, asigur nd astfel
nv m ntului superior european o
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competitivitate sporit pe plan
interna ional. Ca dat limit pentru
atingerea scopurilor propuse a fost pre-
conizat anul 2010. Aceasta nu este o
declara ie politic , ci, n primul r nd,
un angajament care con ine un
program concret de ac iuni cu o serie
de obiective specifice i anume:
Ø crearea "spa iului universitar

european";
Ø autonomia universitar ;
Ø compatibilizarea sistemelor de

nv m nt existente ast zi n
diferite ri europene prin
adoptarea unui sistem u or
comparabil i echivalabil de
diplome i titluri;

Ø adoptarea unui sistem bazat pe
dou trepte – ciclul de baz – (cu
o durat de minimum 3 ani uni-
versitari i cu acordarea titlului
de bacalaureat, la noi licen iat) i
ciclul de specializare/cercetare
care trebuie s finalizeze cu
ob inerea diplomei de master sau
magistru i s ofere posibilitatea
continu rii studiilor la doctorat;

Ø implementarea unui sistem de
credite transferabile, cum ar fi
ECTS ca o modalitate oportun
de a promova ideea mobilit ii
studen ilor peste tot n lume;

Ø promovarea mobilit ii prin
dep irea obstacolelor n fa a
circula iei libere a studen ilor,
cadrelor didactice i
cercet torilor;

Ø crearea unei dimensiuni
europene a asigur rii calit ii i
promovarea cooper rii europene
n acest domeniu at t de

important, precum i elaborarea
unei viziuni unice legate asupra
criteriilor i metodologiilor de
asigurare a calit ii;

Ø promovarea cooper rii interuni-
versitare europene.

ara noastr a aderat la acest
proces n mai 2005 i ast zi noi s ntem
pe calea adapt rii sistemului nostru
educa ional la cerin ele procesului de
la Bologna. Acest lucru ns nu trebuie
f cut mecanic, ci in ndu-se cont de
tradi iile na ionale i de condi iile
concrete ale rii noastre.

Primii pa i au i fost f cu i. Deja
de doi ani institu iile de nv m nt su-
perior din ar , inclusiv Academia de
Muzic , Teatru i Arte Plastice
(AMTAP) elibereaz diplome de
licen cu un supliment completat n
limbile rom n i englez , dup
modelul unic european.

n iunie 2005 a fost adoptat
structura nv m ntului universitar
axat pe dou cicluri, condi ie stipulat
n declara ia de la Bologna. Formarea
n cadrul primului ciclu este, de regul ,

perceput ca una mai larg i are
sarcina de a preg ti speciali tii ntr-o
direc ie concret a artei, s ofere studii
complete i s asigure formarea
capacit ilor de activitate artistic ,
interpretativ , creativ i tiin ific .
Curriculum-ul universitar al acestui
ciclu trebuie s fie bine structurat,
majoritatea disciplinelor, mai cu seam
n primii ani, ar trebui s fie

obligatorii. Finalizarea studiilor la
acest prim ciclu i titlul de licen iat
trebuie s -i asigure studentului
atingerea unui nivel care i-ar permite
intrarea n profesie, adic studentul
trebuie s fie suficient de bine preg tit
pentru a putea profesa domeniile de
art alese. Am elaborat i am introdus
deja n practic noile planuri de studii
pentru treapta I care reflect toate
prevederile Planului-Cadru conceput
de Ministerul educa iei. n aceste
planuri am introdus o serie de
discipline menite s  l rgeasc
orizontul general de cultur al
studentului, s -l preg teasc mai bine



30

la noile realit i culturale. Printre
acestea voi numi doar c teva: la
profilul muzic : tehnici componistice
moderne, notografie modern ,
management, istoria culturii i civiliza-
iei europene .a., la profilul teatru:

timpul i spa iul n opera de art ,
tehnici cotidiene i extracotidiene n
teatrul occidental vizavi de teatrul
oriental, mediul european al afacerilor
n domeniul culturii i artelor,

pantomima i masca scenic , tendin e
i orient ri n teatrul contemporan .a.,

la profilul arte plastice i design:
psihologia comunic rii, mijloace
moderne de expresie plastic ,
tehnologii informa ionale i grafic
computerizat , management .a., la
specialit ile culturologie i
management: politici i strategii
culturale, impresariat artistic,
management teatral, management
muzical, managementul proiectelor,
elemente de istorie i teorie a show-
businesului .a.

Treapta a doua (masteratul)
trebuie s garanteze ob inerea unei
preg tiri temeinice i multilaterale, s
asigure l rgirea i aprofundarea
cuno tin elor practice i teoretice
primite anterior, manifestarea plenar a
tuturor capacit ilor, aptitudinilor i
intereselor studen ilor. Studiile aici
trebuie s se bazeze pe cuno tin ele
ob inute pe parcursul primului ciclu,
fiind orientate spre o mai larg
specializare. Acest al doilea ciclu
trebuie s ofere o flexibilitate i
adaptabilitate, astfel nc t studentul n
mod independent, con tient i foarte
responsabil s - i aleag traseul
educa ional. i dac disciplinele
studiate pe parcursul primului ciclu n
majoritatea lor, dup cum am spus, sunt
obligatorii, aici institu ia trebuie s -i
ofere studentului posibilitatea de a alege
i de a se specializa.

i dac noul curriculum pentru
treapta I este deja o realitate, conceptul
studiilor de masterat n optica procesu-
lui de la Bologna abia se contureaz .
n prezent medit m asupra con inutului
i sarcinilor curriculare ale celui de-al

doilea ciclu, asupra programelor ce le
vom propune studen ilor.

Nu s nt foarte sigur  c acest
model din dou cicluri este cel mai
potrivit pentru nv m ntul artistic.
Specializarea care n alte domenii se
produce, de fapt, la nivelul
masteratului n arte ncepe mult mai
devreme, iar n muzic chiar n clasa I
a colii muzicale, n momentul c nd
copilul i alege instrumentul.
Bine n eles, n condi ii ideale, ar fi
posibile multiple i diverse specializ ri
n cadrul studiilor de masterat, c nd

unii studen i s-ar putea specializa n
anumite domenii foarte specifice i
foarte restr nse ale artei, ca de exemplu
dansul contemporan sau stilistica
muzicii baroce, sau teatrul Kabuki, sau
mai tiu eu ce. Dar, in nd cont de
num rul destul de mic (uneori foarte
mic) de studen i la toate specialit ile,
ne vom pomeni c masteratul risc  s
devin o form de studii individuale i
aici apare problema finan rii. De fapt,
aceea i problem , adic num rul mic
de studen i i insuficien a mijloacelor
financiare, ne oblig  s reducem
considerabil ofertele propuse
studen ilor n ceea ce prive te cursurile
op ionale.

O problem foarte larg discutat
n mediile academice i artistice este

poten ialul de angajare al speciali tilor
la sf r itul primului ciclu. tim foarte
bine c unii studen i i g sesc de lucru
cu mult naintea ncheierii studiilor:
acest fapt dintr-un anumit punct de ve-
dere poate fi tratat ca un succes, ns
tot at t de bine poate fi considerat i un
dezastru pentru formarea lui profesio-
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nal , deoarece pu ini dintre ei nsu esc
programul n tot volumul lui i
calitatea studiilor pe care le fac las
mult de dorit. Aici mai apare o
problem . Ceilal i studen i, beneficiind
de mai mul i ani de formare
specializat , uneori nu se pot angaja
din motivul c locurile sunt ocupate,
cu toate c ei poate ar merita aceste
locuri mai mult dec t cei deja angaja i
de ceva ani care au preferat s se
angajeze n detrimentul calit ii studii-
lor.

Odat cu noile planuri de studii,
am implementat, de asemenea, i siste-
mul european de credite transferabile
menite s asigure ideea mobilit ii stu-
den ilor peste tot n lume. Aceast idee
constituie unul din pilonii procesului de
la Bologna, or realizarea practic a ei
pentru ara noastr i, n special, pentru
institu ia noastr este una foarte proble-
matic . Mobilitatea studen ilor i recu-
noa terea reciproc a perioadelor de
studii presupune posibilitatea ca
studentul s aspire prin intermediului
programelor de schimb la o burs de
studii pentru o anumit perioad n alt
institu ie similar . ns pentru aceasta
trebuie s existe acorduri ncheiate at t
ntre ri, c t i ntre institu ii care s

prevad ntreg mecanismul i toate
detaliile schimburilor reciproce. Astfel
de acorduri nc nu au fost semnate de
RM, n plus pentru noi este foarte dificil
de a identifica ni te parteneri n vest
disponibili pentru a pune la punct
schimburile de studen i. i apoi,
recunoa terea perioadelor de studii n
diferite institu ii se poate face doar cu
condi ia similitudinii planurilor i pro-
gramelor care, n practic , difer sub-
stan ial. De exemplu, conform planului-
cadru studen ii no tri trebuie s petreac
cel pu in 30 de ore pe s pt m n n au-
ditorii, iar n institu iile similare din Ro-
m nia nr. s pt m nal de prelegeri abia

dac dep e te 20 de ore. Num rul de
credite fiind acela i, studen ii studiaz
un num r diferit de discipline, iar
pentru a primi diploma unei institu ii el
trebuie s realizeze integral planul de
studii. Deci mecanismul schimbului i
transferului de credite abia urmeaz  s
fie elaborat i implementat.

n nv m ntul artistic, n
special n domeniul coregrafiei, artelor
plastice i al muzicii preg tirea
profesional ncepe la o v rst fraged
i se realizeaz concomitent cu studiile

generale. Programele de studii la
aceste coli prev d at t preg tirea
practic , c t i una fundamental a
copiilor, ambele fiind p r i
componente ale procesului
educa ional. Spre deosebire de colile
private din vest sau de practica lec iilor
particulare, n colile noastre
(muzicale, de arte) deja la etapele
timpurii copiii nu doar nva  s
picteze, s danseze sau s  c nte la un
instrument muzical, ci primesc, de
asemenea, i cuno tin e generale n
domeniul ales, iar n cazul liceelor
speciale – i studii medii generale.
Deci punctul de pornire al acestor
copii atunci c nd ei vin s se nscrie la
academie nu poate fi comparat cu cel
al candida ilor din alte institu ii.
Situa ia se prezint diferit n domeniile
teatru i cinema, unde nu exist re ea
de institu ii preuniversitare de
preg tire profesional i t n rul trebuie
s nsu easc profesia ntr-un timp
mult mai scurt.

O alt tr s tur specific a
procesului de instruire n domeniul
artelor const n ponderea sporit a
lec iilor practice asupra celor teoretice,
lucru de care nu ntotdeauna in cont
cei de la Ministerul educa iei. n plus,
exist specificul fiec rui domeniu. De
exemplu, cei de la teatru petrec
majoritatea timpului n auditorii, cu
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profesorul sau, cel pu in, cu colegii,
deoarece arta teatral este una
colectiv . i arti tii plastici, cu toate c
lucreaz individual, petrec n atelierele
de studii foarte mult timp, pe c nd la
muzicieni din contra predomin
exerci iile cotidiene de sine st t toare,
care necesit foarte mult timp liber de
ore auditoriale.

nc un moment ce nu poate fi
trecut cu vederea este leg tura foarte
str ns a academiei noastre cu
institu iile teatrale i concertistice din
ar , cu personalit ile artistice din

diverse domenii care activeaz i n
calitate de cadre didactice la noi i le
transmit m iestria tinerilor. i aici
consider foarte important posibilitatea
studen ilor no tri de a fi n contact
direct cu teatrele, cu orchestrele
profesioniste i cu personalit ile
marcante din domeniu.

n nv m ntul superior artistic
dezvoltarea artistic i cercetarea
reprezint momentele - cheie care
definesc cadrul procesului educa ional.
n acest context, n multe ri

activitatea artistic este recunoscut ca
una din formele de cercetare efectuate
de personalul didactic din nv m nt.
Ar fi binevenit ca i n ara noastr
activitatea artistic a profesorilor s fie
recunoscut ca echivalent al altor tipuri
de activit i, n special cea tiin ific i
acest lucru s aib ponderea respectiv
la concursurile de ocupare a posturilor
didactice. Ce-i drept, n regulamentul
despre ocuparea posturilor didactice i
n cel de acordare a titlurilor
tiin ifico-didactice este stipulat c , n

domeniul arte, candidatul pentru postul
sau titlul de conferen iar sau profesor
poate fi i de in tor de titlu artistic. n
acest context, mi se pare oportun
elaborarea unui regulament oficial care
ar stipula toate condi iile necesare n
vederea ob inerii titlurilor onorifice,

f r de care arti tii care activeaz n
nv m nt nu au nicio ans  s
nainteze pe scara didactic i r m n

lectori superiori pe via .
n pofida faptului c nv -

m ntul artistic n ara noastr are o
istorie destul de ndelungat i tradi ii
frumoase, unele domenii ale artei, p n
nu demult, au r mas neacoperite de
aria educa ional . Printre acestea se
num r dirijatul simfonic, restaurarea
operelor de art , scenografia,
sculptura. Cu mare regret constat m
lipsa din nomenclatorul specialit ilor
a studiului artelor plastice sau a
dramaturgiei. n alte domenii, ca de
exemplu regia teatrului dramatic,
observ m o ntrerupere foarte
ndelungat , care se datoreaz lipsei

unor persoane care ar dori i ar fi apte
s ia i s duc la bun sf r it un curs de
regizori la academie. n opinia
speciali tilor din domeniu ar fi
binevenit institu ionalizarea
Cursurilor superioare de regie la care
s aib acces n baza unor locuri
finan ate din bugetul de stat persoane
cu studii superioare n domeniul
teatrului sau cinematografiei, care vor
ob ine astfel o alt specialitate n
termeni redu i. Practica unor astfel de
cursuri superioare era foarte r sp ndit
n fosta URSS i a dat roade frumoase.

n afara instruirii viitorilor
arti ti, institu ia noastr preg te te, de
asemenea, i profesioni ti meni i s
asigure buna func ionare a diferitelor
institu ii de cultur . Aceasta se
realizeaz n cadrul specialit ilor
culturologie i management sau, mai
nou, business i administrare. Dac n
practica altor ri, de exemplu, n
Rom nia sau n Fran a, a a - numitele
studii culturale se realizeaz , de regul ,
n universit i i au mai mult un aspect

fundamental, la noi ele ntotdeauna au
fost o parte integrant a nv m ntului
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artistic, av nd un aspect mai mult
aplicativ, practic. i, dac odinioar ,
acestea se rezumau la a a - numita
iluminare cultural , ast zi dorim s
preg tim speciali ti orienta i spre
analiza i cercetarea fenomenelor
culturale, capabili s abordeze
conceptual i metodologic cultura
contemporan , s cunoasc
dimensiunile i implica iile specifice
ale noilor forme de expresie i
manifestare cultural , s evalueze i s
prognozeze necesit ile culturale ale
societ ii. O direc ie prioritar n acest
domeniu trebuie s constituie
preg tirea speciali tilor plasa i pe
ultimul segment al actului cultural –
difuziunea cultural , generalizarea i
asimilarea valorilor.

n ultimii ani a fost reformulat
concep ia preg tirii specialistului n
domeniul culturlogiei, au fost esen ial
modificat curriculumul prin
introducerea multor discipline noi,
cum ar fi: Globalizarea i identitate
cultural , mass-media i cultura,
analiza fenomenului cultural, geneza
cultural a contemporaneit ii .a.
Studen ii culturologi beneficiaz de
cursuri de antropologie, istorie a
culturii, comunicare i elocven ,
management n domeniul culturii .a.
Studen ii doritori s mbr i eze
cariera didactic , ca i colegii lor de la
alte specialit i, au posibilitatea s
urmeze modulul disciplinelor psiho-
pedagogice. Astfel a rezultat un
concept original al culturologului
adaptat la cerin ele pie ii i la
specificul re elei institu iilor de cultur
din ara noastr . Speciali tii din
domeniu consider  c , n condi iile
realit ii noastre, absolventul
specialit ii culturologie trebuie s fie
nzestrat i cu anumite aptitudini

artistice pentru a putea realiza un alt
compartiment al acestei complexe

meserii, care ine de pedagogia social
a culturii. Este, de fapt, specialistul
care construie te puntea dintre
creatorul i consumatorul de cultur .

Cultura i artele, ca orice
manifestare uman , poate i trebuie s
formeze obiectul managementului.
Institu ia de cultur , n opinia
teoreticienilor, este o alc tuire
organiza ional de o specificitate
aparte, de aceea buna func ionare a ei
cere cuno tin e teoretice i abilit i
practice necesare pentru o administrare
eficient . P n nu demult preg tirea
viitorilor manageri pentru institu iile
de cultur se realiza n cadrul
specialit ii Culturologie. Acum
instruirea la aceste dou specialit i se
face separat. Preg tirea managerilor
pentru domeniul culturii, capabili s
ini ieze programe culturale eficiente i
competitive, sa atrag publicul spre
„consumul cultural”, s gestioneze n
mod eficient modestele resurse
financiare, s caute finan ri de
alternativ , s stimuleze colaboratorii,
s promoveze talentele etc., este un
deziderat al timpului n care tr im.

O sarcin foarte important a
viitorilor speciali ti manageri este
adaptabilitatea lor la diverse contexte,
la diverse condi ii, inclusiv cele de
criz . Astfel devine necesar i
asumarea principiilor de ac iune
managerial , indispensabile n aceste
condi ii cum ar fi: cunoa terea
proceselor, fenomenelor sociale i
politice, adaptarea la schimbare,
evaluarea i gestionarea corect a
resurselor, promptitudinea
interven iilor i deciziilor, anticiparea
consecin elor acestor decizii .a.

Am certitudinea c aceast
specialitate este una foarte important
pentru ara noastr i regret faptul c ,
din motivul c n nomenclatorul
domeniilor de formare profesional
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apare sub denumirea comun de
Business i administrare (f r nicio
specificare) i n contextul tendin ei
generale de mic orare substan ial a
locurilor pentru admiterea la acest
domeniu de studii n anul curent,
academia a r mas f r locuri la aceast
specialitate.

AMTAP este institu ia care
preg te te viitorii arti ti, manageri
culturologi, dar i viitoarele cadre
didactice pentru ntregul domeniu al
culturii i pentru sistemul nv -

m ntului artistic, ocup nd astfel locul
decisiv n acest sistem. ntre toate
nivelele nv m ntului artistic trebuie
s existe corelare i continuitate.
Aceast continuitate trebuie s fie
reflectat n programe i planuri
didactice i n nsu i con inutul
studiilor. Toate nivelele trebuie s fie
subordonate celui superior. Or ast zi
constat m existen a unor dubl ri i
suprapuneri, a unor discordan e n
planuri i programe de studii. Aceasta
se datoreaz , n parte, i faptului c ,
p n n prezent, nu au fost elaborate
standardele educa ionale pentru toate
nivelele care ar reglementa i ar
specifica particularit ile i sarcinile
tuturor treptelor nv m ntului
muzical.

Standardele educa ionale au i o
alt menire extrem de important . Este
vorba de fixarea anumitor criterii de
evaluare a calit ii studiilor.
Asigurarea calit ii face parte din
momentele - cheie ale procesului de la
Bologna. Noi trebuie s cunoa tem i
s con tientiz m foarte bine calitatea
nv m ntului pe care l oferim. Este

nevoie de a elabora, n primul r nd, un
mecanism intern de control i evaluare
a calit ii tuturor serviciilor, ncep nd
cu calitatea studiilor (asigurat de
cadrele didactice, planurile i
programele de studii care necesit o

permanent evaluare, modificare i
adaptare la cerin ele contemporane) i
termin nd cu calitatea managementului
institu ional, n special n condi iile
c nd n ara noastr nu prea exist
speciali ti din afar , care ar putea face
o evaluare extern corect i calitativ ,
i nu doar una formal .

Ne d m foarte bine seama c cei
meni i s asigure calitatea studiilor s nt
n primul r nd, cadrele didactice. Or n

prezent ne confrunt m cu un exod
masiv de speciali ti i de cadre
calificate din mai multe domenii ale
culturii, inclusiv din nv m nt ca o
consecin a sc derii (dac nu chiar a
pr bu irii) statutului social i a
prestigiului activit ii didactice. Ast zi
s ntem bucuro i dac  g sim oameni
pentru ca toate disciplinele incluse n
planul didactic s fie totu i predate, iar
despre felul cum uneori nici nu se pune
ntrebarea. Nu este nici un aflux de

for e tinere, de idei proaspete, de
metode avansate, de cursuri noi care ar
reflecta noile realit i ale timpului,
noile realiz ri ale artei, tiin ei i
tehnologiei contemporane. Pentru a
redresa situa ia se cere urgent
redresarea statutului social al cadrului
didactic i a prestigiului profesiei.

Trebuie men ionat i faptul c
procesul didactic din AMTAP fiind
orientat spre educarea unor personali-
t i artistice este foarte individualizat.
El presupune nu doar transmiterea in-
forma iilor de la profesor la student, ci,
n primul r nd, formarea i modelarea

unor atitudini, a unor abord ri creative,
netradi ionale. Preg tim speciali ti cu
valoare de unicat i din acest motiv
profesorii no tri trebuie s  g seasc
„cheia” pentru fiecare student n parte,
in nd cont de talentul fiec ruia, de

caracterul i de specificul personalit ii
lui, dar i de programul studiat.
Aceasta implic eforturi intelectuale i
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emo ionale deosebite, iar preg tirea
c tre lec ii necesit mai mult timp.
Rezultatul final al acestui proces
didactic este apreciat de speciali tii de
la catedr , dar i de public, examenele
la disciplinile de specialitate fiind, de
regul , deschise i realizate n form
de concerte, spectacole, expozi ii cu
acces liber al tuturor doritorilor. n
aceste condi ii cre te i
responsabilitatea profesorului.

Necesitatea de a defini nv -
m ntul artistic superior ca unul specific
este dictat , n mare parte, de faptul c
educa ia artistic este bazat ,
preponderent, pe contactul direct ntre
profesor i student ceea ce i imprim
un caracter foarte individualizat. Acest
specific nu poate fi ignorat nici de noi,
cei implica i direct, nici de institu iile
de stat abilitate s dirijeze procesele
educa ionale.

Pentru func ionarea unui sistem
integru de nv m nt, reglementarea
legislativ i coordonarea departamen-
tal  s nt foarte importante, am zice
chiar vitale. Or una din problemele cu
care se confrunt nv m ntul artistic
pe tot parcursul tranzi iei i care, la
r ndul ei, genereaz o serie de alte
probleme este lipsa unei concep ii care
ar trasa obiectivele, scopurile,
finalit ile, perspectivele, sarcinile i
strategia de dezvoltare a domeniului,
care ar prevedea mecanismele de
realizare ale acestora, ar contura clar
structura nv m ntului artistic, ar
reglementa func ionarea tuturor
nivelelor din care se compune siste-
mul. n acest context, mi se pare opor-
tun elaborarea i introducerea n
codul de legi n domeniul educa iei a
unui document, sau capitol care ar
aborda din punct de vedere conceptual
nv m ntul artistic sau voca ional

cum i se mai zice, at t cel profesional,

c t i cel complementar, la fel cum este
abordat nv m ntul medical n
specificul acestuia.

Dup cum tim bine, nv -
m ntul este temelia viitorului oric rei

ri, a oric rei societ i. Nu este o
excep ie nici nv m ntul artistic, un
domeniu foarte specific menit s
asigure cu cadre profesioniste toate
ramurile culturii i artei, care ns , cu
p rere de r u, adesea este tratat ca un
spa iu marginal al ariei educa ionale.
Cred c nu este cazul s argumentez
special rolul artei i culturii ntr-o
societate, for a lor educativ , s
amintesc c  arta i cultura sunt o expri-
mare profund a esen ei oric rui
popor, reflect nd de fapt ceea ce sntem.
Lucrurile acestea le cunoa tem, le
n elegem i le con tientiz m cu to ii.
tim, de asemenea, c valorile

culturale i artistice mai mult dec t
oricare altele trezesc i educ
con tiin a specific uman i particip
la modelarea i edificarea spiritului
uman. Spre regret, n ultimii ani
statutul culturii, artei i al arti tilor n
societatea noastr s-a modificat
considerabil. Starea de permanent
tranzi ie, lipsa unor perspective certe
pentru o activitate profesional , care ar
asigura un trai decent inhib motiva ia
tinerilor pentru alegerea unei cariere de
artist. Cu toate acestea, realiz rile
arti tilor autohtoni mai prezint nc
ni te valori pe care ara noastr poate
s le exporte i spre deosebire de alte
produse ele s nt competitive pe pia a
interna ional . Acesta ar fi un motiv
destul de ntemeiat pentru ca statul s
se preocupe foarte serios de repunerea
n valoare la nivel na ional a profesiei

de artist. ns nici o profesie, mai cu
seam arta, nu se poate dezvolta f r a
fi bazat pe un sistem de nv m nt
apt s -i asigure perpetuare.
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ON THE PROBLEMS OF THE IMAGE OF THE THEATRICAL
PERFORMANCE

-COBZAC
doctorand ,

Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u

The article is devoted to a present – day topic, uninvestigated until now. On the
basis of the studied sources on an esthetic quires and the theory of theatrical art the confron-
tation of different points of view regarding the process of theatrical art thinking has been
established. It gives a definite idea with reference to the theatrical character of the perform-
ance and the proposed methods of its analysis. The article represents an attempt to search
new ways of theatrical art investigation within contemporary times, concerning the charac-
ter of the theatrical performance.
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SONATAS FOR VIOLIN AND PIANO BY B. DUBOSSARSCHI AND V. ROTARU

,
,

, ,

The article analyzes the sonatas for violin and piano of two Moldavian composers:
B. Dubossarschi and V. Rotaru. Written at the end of the twentieth century, they reflect the
style and genre parameters of the Moldovan instrumental music. The main characteristics of
these creations are: the artistic individuality, deep ideological conception and high profes-
sionalism of the composers. The author examines compositional peculiarities and the drama
of the mentioned works, pointing out their language and musical genres. The author also
unveils the national roots reflected in the music of B. Dubosarschi and V. Rotaru.
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E

LE DIALOQUE STRUCTURAL COMME MANIFESTATION DE
LA FORME DE CONCERT DE A. ESHPAJ

,

. . .

L'article est consacr aux probl mes de la constitution des nouvelles formes dans le
domaine de l’art musicale contemporaine. L'auteur donne la d finition du dialogue
structural, propose la syst matisation de ses types en les d signant comme le dialogue des
rythmes de composition et le dialogue des espaces de composition, d couvre les r gularit s
structurales du dialogue l'exemple des concerts instrumentaux du compositeur russe
A.Eshpaj.
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OBSTACOLE
N CALEA INTERCOMPREHENSIUNII:

SENSUL IMPLICIT

OBSTACLES IN INTERCOMPREHENSION: IMPLICITE MEANING

Lilia TRINCA,
doctor n filologie, conferen iar universitar,

Universitatea de Stat Alecu Russo, B l i

The model of code is insufficient for a complete description of a verbal
communication. The description of codification and decodification supposes the ideal state
of communication, but its defeat has to be interpreted as the result of some jammings either
on the canal’s level or on the level of disposition of information process. Eventual
disfunctions of verbal communication are determined by contextual hypothesis that are not
explicitly expressed but implicitly. In order to explain the inferential processes it is
necessary to exceed the model of code and to introduce a new concept of communication
according to the inferential model. Speech action has a double dimension: on the one hand,
it can be explicit. It means that literal meaning of discourse doesn’t defraud the expectations
of the speaker, on the other hand, it can be implicit. It means that every meaning that is not
associated directly with the significant and that is calculated starting from the significants
can be assumed in a customary way during the message.

A devenit axiomatic faptul c
semnul lingval, conform teoriei
saussure-iene are caracter binar, adic
este constituit dintr-un semnificant
(fr. signifiant) i un semnificat (fr.
signifi ). Dup F. De Saussure, sem-
nificantul unui semn lingval este o
„imagine acustic ”, iar semnificatul
este un „concept”. n acord cu aceast
teorie, un concept nu poate fi consi-
derat „signifi ” dec t n m sura ( i
numai n m sura) n care este asociat
de o imagine acustic , dup cum o
imagine acustic nu poate fi conside-
rat „signifiant” dec t n m sura ( i
numai n m sura) n care este asociat
de un concept. Altfel zis, cei doi con-
stituen i se afl ntr-un raport de in-
terdependen , care este definitoriu
at t pentru fiecare constituent n parte,
c t i pentru semnul lingval n totali-
tatea lui. Conform aceleia i teorii,
semnul nu reprezint un „aliquid pro

aliquo”, adic nu este substituentul
unui lucru n leg tur cu care nu
avem neap rat o experien direct ,
nu este un obiect care s  „ in locul”
unui alt obiect, „semnific ndu-l” pe
acesta din urm , deoarece semnifica-
ia este un constituent al semnului.

Mai mult chiar, semnele servesc pen-
tru a stabili ns i existen a realit ii:
utiliz nd semne lingvale, structur m
universul1. Este adev rat c lumea are

1Decupajul universului nu este
definit o dat pentru totdeauna, r m n nd
pentru totdeauna relativ i legat de siste-
mul de cunoa tere i de valorile unei
culturi. Se consider  c

Diversitatea limbilor este rezul-
tatul modului diferit de via , al totalit ii
ocupa iilor proprii unei comunit i ling-
vistice, al condi iilor climaterice, ampla-
s rii geografice, rela iilor socio-istorice
.a. A se confrunta, bun oar , limba

popoarelor dezvoltate agricol sau pastoral
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o existen obiectiv , dar este la fel
de adev rat c i aceea i lume exist
numai n felul n care este interpretat
de omul care intr n raport cu ea,
deci n felul n care este interpretat
de un popor, iar aceast interpretare
se con ine n i depinde de limba
acestui popor. Iat de ce unii cerce-
t tori definesc semnul drept o „co-
rela ie ntr o por iune material a uni-
versului i o por iune conceptual a
universului conceptual” (Jean-Marie
Klinkenberg, p. 34].

Desigur, comunicarea verbal
este un proces de codificare i de de-
codificare, implic nd i o mare canti-
tate de inferen : nu toate con inutu-
rile exprimate n limb  s nt explicite,
ci dimpotriv , mai multe din ele au
caracter implicit, iar decodificarea lor
necesit recursul la numeroase proce-
dee/mecanisme inferen iale din partea
interlocutorului. De cele mai dese ori,
ipotezele contextuale nu s nt expri-
mate toate n discurs: destinatarul
trebuie s le infereze, s le constru-
iasc , pentru a putea trage concluzia
pe care consider  c i-o poate atribui
locutorului. P n la urm , interlocuto-
rul nu va avea nicio garan ie c re-
zultatul procesului de interpretare pe
care l-a declan at corespunde ntru
totul inten iei comunicative a locuto-

cu cea a etniilor ce profeseaz arta mari-
tim , v n toarea sau me te ug ritul.
Limba laponilor, de exemplu, are circa
dou zeci de cuvinte cu care denume te
diferite feluri de ghea , unsprezece ter-
meni pentru no iunea de rece, dou zeci i
unu de nomin ri pentru z pad , dou zeci
i ase de verbe din sfera semantic a
nghe ului i dezghe ului, iar beduinii

egipteni au zece cuvinte cu care denu-
mesc speciile de nisip, indienii pyallup au
aizeci de unit i lexicale pentru a de-

numi somnul, africanii denumesc palm-
ierul n aizeci de feluri .a.m.d.

rului2. Mai mult ca at t, dup cum
afirma Al. Philippide: „Numai rar se
nt mpl , (dac se nt mpl ) ca cel

care ascult  s priceap ntocmai lu-
crurile a a cum le pricepe cel care
vorbe te” [Al. Philippide, p. 93]. Po-
sedarea unui cod comun reprezint o
condi ie necesar reu itei comunic -
rii, dar nu i suficient . De aceea mo-
delul codului este insuficient pentru o
descriere complet a comunic rii
verbale. Descrierea codific rii i de-
codific rii presupune ntr-adev r sta-
rea ideal a comunic rii, iar e ecul
acesteia ar trebui interpretat drept
rezultatul unor bruiaje fie la nivelul
canalului, fie la nivelul dispozitivelor
de procesare a informa iei. Eventua-
lele disfunc ii ale comunic rii verbale
s nt determinate totu i de faptul c
ipotezele contextuale nu s nt expri-
mate explicit, ci implicit. Pentru a
explica procesele inferen iale, e ne-
voie de a dep i modelul codului i a
introduce o nou concep ie a comuni-
c rii conform modelului inferen ial.
Or, actul de limbaj are o dubl di-
mensiune: pe de o parte, explicit ,
adic semnifica ia literal a discur-
sului care nu frustreaz expecta ia
locutorului, i implicit , adic „orice
sens care nu este asociat n mod di-
rect cu semnifican ii unui mesaj, ci
care este calculat pornind de la sem-
nificatele care se atribuie n mod
uzual semnifican ilor acestui mesaj”
[Jean-Marie Klinkenberg, p. 285].
Altfel zis, acesta e sensul „ascuns
n untru”, care lumineaz semnifica-
ia general a enun ului, ajut nd astfel

o mai bun comprehensiune a mesa-
jului. Acest sens e acela l sat implicit
s se n eleag i determinat de inte-
grarea limbii n cadrul sociocultural i

2 De aceea comunicarea verbal
este un proces cu risc nalt.
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psihologic ( n care e produs i inter-
pretat ). Dat fiind faptul c ndepli-
ne te i o func ie afectiv , limbajul,
aserteaz O. B l nescu, „poate fi
asem nat cu o „p nz a Penelopei”,
care se face i se desface continuu,
deoarece inteligen a i sensibilitatea
lucreaz simultan” [O. B l nescu, p.
33].

De aceea teoria lingvistic ac-
tual  a ie it din „patul lui Procust”, n
sensul unei comprehensiuni dinamice
a func ion rii limbii, contur nd „spa-
ii” noi de investiga ie, printre care i

perspectiva pragmatic a limbii –
component care insereaz anumite
reguli sociale de uzaj al enun urilor n
gramatic . Din start, putem afirma c
sensul implicit, ascuns n spatele
textului, nu poate fi detectat prin in-
termediul regulilor stilisticii lingvis-
tice (semantic , sintax , lexicologie,
morfologie .a.), ntruc t disciplinele
date i concentreaz aten ia asupra
limbii a normelor ei de producere.
Abordarea tradi ional relev doar
informa ia direct , oferit de materi-
alul lingvistic. Sensurile implicite
ns pot fi scoase la iveal doar prin

aplicarea principiilor care guverneaz
conversa ia.
Cf. Fragmentul de comunicare

- C nd e ziua lui Ion?
- Prin august.

impliciteaz urm toarele sensuri:
„Locutorul nu cunoa te ziua de na -
tere a lui Ion, pentru c n-a inut la el
niciodat , nc t s se intereseze de
ziua lui de na tere” sau „Probabil lo-
cutorul nu este n rela ii prea bune cu
Ion”, sau „Ziua de na tere a lui Ion nu
este nici 1 nici 31 august, zile care
s nt u or de inut minte”, sau „Locu-
torul nu vrea s -i fie de folos interlo-
cutorului din diverse motive” etc.
Multe din aceste sensuri implicite le
sugereaz i indicele prepozi ional

prin. n a a mod, intr m pe terenul
problemelor ce in de ceea ce este
spus i ce nu este spus sau este spus
pe ocolite, presupus, sub n eles, suge-
rat, insinuat sau n eles printre r nduri
ntr-o interac iune comunicativ , pre-

cum i natura mecanismului inferen-
ial ce leag valoarea literal de va-

loarea implicit .
Implicitul codificat depinde

de ansamblul de constr ngeri ce codi-
fic practicile discursive i care are ca
rezultat condi ii de producere i inter-
pretare ale actelor de limbaj. Deci
sensurile implicite s nt produse sau
direct, gra ie codului de care se face
uz i care le-a prev zut, sau gra ie
contextului n care s nt utilizate.

Ca realitate supraindividual ,
creat drept o conven ie ntr-o comu-
nitate uman , limba are o organizare
intern , sistemic („e un sistem de
semne”), at t n planul expresiei, c t i
n cel al con inutului. Actul de limbaj

nuan eaz „dialogul” dintre limb i
vorbire, dintre expresie i con inut,
cauze i efecte, inten ii i finalit i
narative. At t structura, c t i sistemul
limbii s nt „entit i” care nu se pot
reduce la simpla al turare a compo-
nentelor lor. ntre acestea se stabile te
o anume organizare dinamic , mereu
provocatoare, mereu semnal nd ideea
de „nou” datorit contrastului care
echilibreaz inten ionalitatea dis-
cursului. Astfel, codul lingval e privat
de nuan a de precizie imperioas pe
care o vehiculeaz unitatea lexical
cod n practica cotidian (cf., bun -
oar , no iunea de cod penal „act nor-
mativ care cuprinde o culegere siste-
matic de reguli juridice privitoare la
o anumit ramur a dreptului”) i nu
reprezint un sistem rigid de semne n
care fiec rei emisii de sunet i co-
respunde, n mod obligatoriu i rigu-
ros, un singur sens sau o idee, mereu
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aceea i. Pe de o parte, desigur, n
scopul optimiz rii schimbului de in-
forma ie i a modalit ilor de tratare a
ei, partenerii de dialog au sarcina de a
produce omogenitate semantic 3. n
termenii pragmaticii vorbim de o co-
operare care reprezint „costul asu-
mat pentru ob inerea profitului semi-
otic urm rit” [Jean-Marie Klinken-
berg, p. 283]. Indiferent de func ia
ndeplinit de actul lingvistic, acesta

ar trebui s fie n eles de receptor.
Pe de alt parte ns modelele

care rezult din descrierea semiotic
n codul lingval permit o anumit va-

riabilitate de actualizare, ceea ce ne
face s credem c codul lingval e lip-
sit de biunivocitate, l s nd, n primul
r nd, codificatorului o marj de ale-
gere, adic posibilitatea de a conferi
mesajului un stil particular, iar, n al
doilea r nd, (l s nd) decodificatorului
posibilitatea de re-interpretare. De
exemplu, recunoa te i c  a i r m ne
mirat dac , adres nd urm toarele n-
treb ri interlocutorului - Nu ai ni te
bani? sau – Po i s  m aju i s bat
covoarele?, a i auzi r spunsuri de
genul – Am. sau – Pot. Bine n eles,
enun urile respective nu constituie un
interogatoriu vizavi de starea averii
cuiva sau capacitatea cuiva de a n-
treprinde anumite ac iuni – ceea ce ar
putea fi interpretat din perspectiva
regulilor semantice i sintactice – ci
ambele, implicit, reprezint ni te „ce-
reri ocolite”. Sensul real, pragmatic,
al enun urilor exprimate aici este di-
ferit de sensul oferit doar de analiza
lexical .

3 Or no iunea de cod se define te
ca „un ansamblu de reguli permi nd pro-
ducerea sau descifrarea semnelor sau
ansamblurilor de semne” [J. Klinkenberg,
p. 29].

Trebuie de men ionat c sen-
sul implicit nu este ntotdeauna ab-
solut diferit de cel explicit, adic nu
ntotdeauna exist o discrepan net
ntre aspectul formal al enun ului

(unit ile lexicale i frazeologismele
utilizate) i cel al con inutului impli-
cit (sensul degajat). Mai mult, aceast
discrepan nu e obligatoriu de natur
antonimic (ca n cazul, de pild ,
Foa-oa-rte de teapt fat !, care este
un enun ironic, sursa c ruia este dife-
ren a dintre ceea ce se roste te i ceea
ce se g nde te vizavi de cuvintele
rostite). Fiecare enun poate dezvolta
un set de sensuri implicite, care ade-
sea relev informa ii suplimentare.
Cf. Enun ul Am intrat ntr-o cas .
impliciteaz sensul c  „Casa nu este a
mea”, dat fiind articolul substantival
nehot r t o pe l ng substantivul cas .

Aser iunea lui S. Stati este o
confirmare a ideilor relevate mai sus:
„Actul n elegerii nu echivaleaz cu
scoaterea scrisorii dintr-un plic, a
obiectelor dintr-o cutie, ci este o
creare din nou, o re-creare. Trecutul
devine prezent: prezentul interpretu-
lui. Fraza auzit sau citit este o
„oper deschis ”, o sum de decodi-
fic ri virtuale din care trebuie aleas
i acceptat una. Fraza e acum des-

chis , un ansamblu deschis de n ele-
geri. Nimic nu e mai deschis dec t o
fraz spus . O fraz scris  r m ne
deschis pentru lecturi infinit de
multe, p n ce literele se terg sau un
accident le distruge.” [S. Stati, p. 14].

Pentru ca un mesaj s fie in-
terceptat i decodificat corect, n con-
formitate cu inten ia comunicativ a
locutorului, el trebuie s con in , pe
l ng componenta no ional (volumul
de informa ie transmis de limbajul
natural), i componenta afectiv ,
adic starea sufleteasc generat de
faptul lingvistic. Ultima component
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poate fi redat prin intermediul mij-
loacelor segmentale, n special prin
intona ie. S confrunt m urm torul
fragment: Cite ti? Pentru a descifra
sensul acestui mesaj, trebuie s inem
cont de ambele componente: i cea
segmental i cea afectiv , care se
completeaz reciproc i nuan eaz n
mod diferit mesajul. Elementul no io-
nal din ntrebare const n faptul c
locutorul e interesat n ce prive te
desf urarea unei ac iuni din partea
interlocutorului (dac intona ia cu
care e pronun at enun ul e mediu as-
cendent ). Dac intona ia interogativ
e emfatic ascendent , ea de fapt co-
munic , n plus, i starea de uimire a
locutorului, cauzat de ac iunea total
neadecvat situa iei, n care ar trebui
s se ocupe de altceva (bun oar  s
ajute mamei). n cazul c nd ntrebarea
e pronun at cu o intona ie emfatic
medie, ea denot starea de enervare a
locutorului, dorin a de a persi-
fla/ironiza pe seama interlocutorului.
Dup cum s-a putut observa, f r a
schimba componenta lexical a
enun ului, ci doar modific nd intona-
ia, reu im s modific m sensul im-

plicit. Sau, ntr-un alt exemplu,
enun ul Vin disear . se preteaz , n
func ie de intona ia cu care e rostit, la
urm toarele decodific ri: afirma ie,
promisiune, amenin are, medita ie,
necaz, nemul umire etc. Men ion m
c exprimarea indirect a for ei
ilocu ionare este o strategie utilizat ,
n mod obi nuit, n realizarea actelor

cu un poten ial agresiv i presupune
unii indici asocia i de un alt tip de act.
n a a fel, solicit rile pot fi realizate

nu prin enun uri imperative, ci inte-
rogative, prefa ate adesea de verbe
modale. Cf. Vrei s  m aju i la sin-
tax ? Po i s aspiri n camer ? N-ai
vrea s ne plimb m? Utilizarea altor
procedee de exprimare indirect a

for ei ilocu ionare depinde de iscu-
sin a individual a locutorului. Bun -
oar , refuzul poate fi exprimat printr-
o aser iune, lipsit de orice element
de nega ie. Cf. ncepe serialul meu
preferat. ca r spuns la ntrebarea Vrei
s  m aju i la sintax ?

Mai mult dec t at t, anumite
asocieri ale unit ilor lexicale apar ca
viol ri ale unor uzajuri sociale ale
codului, dar constituie de fapt actua-
liz ri ale structurilor existente n cod.
Asemenea realiz ri ale virtualului nu
s nt conforme cu regulile codului, ci
reprezint ni te abateri de la norma ce
constituie un filtru ce are rolul de a
limita poten ialit ile codului. Avem
n vedere aici, n special, tropii. Cf.

metafora lui L. Blaga „corola de mi-
nuni a lumii”, care desemneaz „lu-
mea mitului” (Eu nu strivesc corola
de minuni a lumii), metonimia-simbol
„coarda poamei” la Gr. Vieru
(„Harpa”) sugereaz „via a”, „ro-
dul”; metafora eminescian a valului
(cf. Ce e val ca valul trece din
„Gloss ”) sugereaz o analogie ntre
mi carea naturii, ritmurile universului
i mi carea uman .a.m.d.

Tropii reprezint un dispozi-
tiv const nd n producerea sensurilor
implicite, ceea ce face ca enun ul care
i con ine s devin polifonic. Altfel

zis, destinatarul e obligat s nu fie
satisf cut de decodificarea superfici-
al (a sensurilor explicite) a enun u-
lui, ci s dea na tere unei serii de in-
terpret ri ce se vor suprapune peste
semnifica iile explicite. Vrem s sub-
liniem n mod special c e vorba to-
tu i de o suprapunere a sensului im-
plicit peste cel explicit, i nu o sub-
stituire a sensului propriu prin cel
figurat – terminologie cu care se ope-
reaz n lingvistica tradi ional . Cf.
Metafora m n de fier din enun ul
Pre edintele rii noastre este o m n
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de fier. cunoa te c teva interpret ri.
Receptorul enun ului va fi obligat s
constate c exist o incompatibilitate
ntre sensul substantivului m n , care

presupune existen a unei fiin e i de-
terminativul s u de fier, de aceea va
fi nevoit s mearg mai departe dec t
aceast simpl constatare. Contextul
n care apare locu iunea adjectival

de fier l va ghida pe destinatar s
emit ipoteza c , de fapt, e vorba de
anumite calit i cu care e nzestrat o
fiin uman . Iat de ce receptorul va
ntreprinde tentativa de a identifica

(prin selec ie) componentele compa-
tibile cu restul enun ului. Prezent m
doar dou dintre interpret rile posi-
bile a metaforei: a) pozitiv , adic e
„un om energic, rezistent, incorupti-
bil” i b) negativ , adic e „dur, ne-
milos, resping tor, neflexibil”. Nu-
m rul de interpret ri poate fi i mai
mare, dar nu i nelimitat.

A adar, procesul de recupe-
rare a sensului implicit presupune,
nt i de toate, reperarea unei izotopii
n enun : componentele contextului

proiecteaz expecta ia receptorului,
care, vizavi de elementul nou surve-
nit, poate fi ncununat fie cu succes,
fie cu e ec. Deci acest element nou
survenit produce sens ntr-un mod
distinct de producerea semnifica iei i
anume n mod econom, adic prin
combinarea/fuzionarea cu compo-
nentele deja furnizate. Dac ne-am
propune s reconstituim ntregul pro-
ces de recuperare a sensului implicit,
am releva c , ini ial, e nevoie de a
constata incompatibilitatea semantic
dintre componente i de a repera fi-
sura de izotopie i nepertinen a me-
sajului printr-o opera ie de inferen
destinat salvgard rii principiului de
cooperare ce permite relevarea sen-
sului implicit care va fi suprapus ce-
lui explicit. Bine n eles c asemenea

procedee reprezint abera ii vizavi de
codul lingval comun, pe care se spri-
jin comunicarea. Totu i aceast
abatere nu devine un obstacol impe-
netrabil pentru receptor, care e supus
unei munci suplimentare (pe l ng cea
de interpretare) de reinterpretare, pro-
fitul pe care se conteaz ns fiind pe
m sur : un mesaj compact sub as-
pectul formei i un sentiment de pl -
cere datorat descoperirii solu iilor
pentru problema de comunicare n
manier ludic sau exploaratorie.
Trebuie s recunoa tem i faptul c
anume astfel de abateri contribuie
adesea la evolu ia codului, ntruc t
exploat nd poten ialit i, ele l rgesc,
la nivelul codului, sfera de aplicare a
normelor. Drept consecin , codul
cunoa te o expansiune. Altfel zis,
abaterea este confirmarea unui sis-
tem, dar nseamn i organizarea re-
la iilor dintre unit ile acestui sistem.

Concluzia fireasc care re-
zult din cele afirmate mai sus este c
codul lingval poate fi imprecis,
ntruc t variaz cu u urin n timp

sau n func ie de mprejur ri, de aceea
ne asociem afirma iei conform c reia
„Mint cei ce spun c omul e prizonie-
rul limbajului s u [...], pentru c nu
po i fi considerat prizonier afl ndu-te
ntr-un cerc care admite n orice mo-

ment al existen ei sale virtualitatea
deschiderii, adic a nlocuirii unei
norme vechi cu una nou [...]. Vorbi-
rea nseamn nchidere: ntr-un corp
fonetic dat, ntr-un ansamblu de re-
guli codificate social i istoric. Vorbi-
rea nseamn deschidere: a cuv ntului
(pentru a introduce n el un con inut
individual nou), a sumei de reguli
(pentru a-i putea ad uga altele, pentru
a modifica ori suprima regulile exis-
tente) a omului (c tre semenul s u).”
[S. Stati, p. 15-16].



65

n consecin , putem spune c
sensurile implicite generale, de a c -
ror analiz ne-am ocupat, pot avea un
comportament dublu fa de sensul
explicit al enun ului:

1) l poate l sa intact, adic
este compatibil cu el (cf.
Am intrat ntr-o cas .);

2) poate intra n contradic ie
cu el (cf. Pre edintele rii
noastre este o m n de
fier.).

n ce prive te ns responsa-
bilitatea pentru sensul implicit de
acest gen, atunci ea revine at t locuto-
rului (ca n primul caz), c t i interlo-
cutorului (ca n cel de-al doilea caz).

Faptul c ntotdeauna avem
de a face n conversa ie cu con inuturi
explicite si implicite ngreuneaza oa-
recum decodificarea mesajelor trans-
mise si necesit un efort interpretativ
considerabil din partea interlocuto-
rului, ceea ce determin

Apari ia problemei mecanis-
melor inferen iale. Interlocutorul
ajunge la o interpretare satisf c toare

a enun ului n momentul n care „el a
ajuns s recupereze con inutul pe care
locutorul avea inten ia s -l comunice
prin discursul s u. Cu toate acestea,
chiar dac utilizeaz n acest scop
reguli de inferen , receptorul n-are
nicio certitudine asupra veridicit ii
concluziilor pe care le extrage.

Concluziile noastre s nt deci
n unison cu ra ionamentul lui S.

Stati: „Limbajul e capabil s ofere
implicit mai mult dec t afirm expli-
cit, i c tocmai n aceasta const
for a sa particular , unul dintre se-
cretele sale cele mari. [...] Mecanis-
mele n elegerii unei fraze apeleaz
nu numai la ce se aude i la ce se
vede, ci nc la multe lucruri, pe care
partenerii de dialog le tiu nainte de
perceperea frazei. Sensul frazei nu
mai are c teodat nimic comun cu
sensul cuvintelor componente. Doam-
ne, ce absurditate, ce erezie! Prezen-
tul percep iei se amestec cu trecutul
amintirii i n amestecul acesta cine
se poate descurca?” [S. Stati, p. 18].
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PETER BROOK, EJI GROTOVSKI RETURNING
TO THE SPIRITUAL TRADITION

doctorand ,
Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u

In the article "Peter Brook, Eji Grotovski returning to the spiritual tradition " the
author considers the meaning of the spiritual essence of the theatre. The traditional forms of
the world theatrical art are indissolubly connected to spiritual traditions. The author em-
phasizes the role of the theatre, as conductor of spiritual truth.
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TEATRUL POLIVALENT N VIZIUNEA LUI
ROBERT LEPAGE SAU PERSONAJUL – CHEIE
AL PREMIULUI EUROPEAN PENTRU TEATRU

THE POLIVALENT THEATRE IN ROBERT LEPAGE’S VISION OR THE
KEY – CHARACTER OF THE THEATRE EUROPEAN AWORD

Svetlana T R U,
doctor n studiul artelor, conferen iar universitar,

Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u

The 11th edition of the Theatre European Aword housed in Tesalonika (Greece) in
April 2007 nominated Robert Lepage prize winner granting him deserved appreciations. At
the gala of the European Theatre Aword, in the speech made before awarding the winners
the following was declared: „Robert Lepage is equally a film maker, author, an authentic
inventor of new theatrical forms and one of the leading personalities of the crucial period of
the recent change of the millenium.

With his distinction E.Lepage completed the list of the laureates – renovators of the
20th century. New names that add particular pages to the universal theatrical movement
continue to appear on the theatrical map. The „Lepage” theatre blends with none of the
well – known theatre typologies. He is the successor of the most varied cultural traditions.
His theatre is a subtle game with space, with modern technologies. At the same time it is a
poetry in which the solitary person contemplates the universe. Lepage considers the theatre
to be a gathering, a meeting of groups of people who come to recount history.

The performance Project Anderson is a trip to temporary space. The play is a
challenge to the director’s imagination. At the same time ,it is a proof that he really belongs
to a theatre of poetry.

Edi ia a XI-ea a Premiului
European pentru Teatru, g zduit n
aprilie 2007 la Thessaloniki (Grecia),
l-a nominalizat pe Robert Lepage
titular al Premiului European pentru
Teatru aduc ndu-i aprecieri
merituoase.

n seara decern rii, la Gala
Premiului Europei pentru Teatru, n
discursul care a precedat nm narea
au fost declarate urm toarele: Robert
Lepage este, n egal  m sur ,
cineast, autor, un inventator autentic
de noi forme-teatrale i una dintre
personalit ile de prim plan n
perioada de r scruce i de schimb ri
recente a mileniilor 1.

Prin distinc ia sa, Robert
Lepage a completat lista laurea ilor
renovatori ai teatrului secolului al XX
- lea: Peter Brook, Luca Ranconi,
Giorgio Strehler, Heiner Muller,
Robert Wilson, Lev Dodin, Michel
Piccoli, Harold Pinter .a. Pe harta
teatral continu  s apar nume noi
care nscriu pagini deosebite n
mi carea teatral universal .

Teatrul lui Lepage nu se n-
cadreaz n nici una din esteticile
teatrale cunoscute. El este mo teni-
torul celor mai variate tradi ii cultu-
rale. Concep ia lui ne propune un
teatru care porne te de la o libertate
estetic cople itoare, demonstr nd n
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spectacolele sale cele mai naintate
realiz ri ale scenei, filmului i artelor
vizuale. Teatrul s u constituie un joc
subtil cu spa iul, cu tehnologiile
moderne i, n acela i timp, o poezie
n care omul solitar urm re te uni-

versul.
Analiz nd articolele despre

spectacolele lui Lepage n presa
occidental , observ m c aceasta nu
s-a exprimat aproape niciodat n
termeni negativi. Dimpotriv , reali-
z rile lui s nt considerate profund
emo ionale i tehnologic perfecte,
profund sim ite, efectele speciale sunt
folosite n mod poetic. Teatrul s u
este caracterizat drept unul vizual,
unul multimedial, unul polivalent,
fapt cu care ar fi greu s nu fim de
acord.

Robert Lepage - actor, dra-
maturg, regizor de teatru i de cinema
- s-a format ca autor la Conservatorul
de Arte Dramatice din Quebec,
acord nd n teatrul s u, prioritate
limbajului corporal, lucrului „fizic” i
mimicii – o metod nsu it nc n
coala teatral . Regizorul consider

c formarea lui nu este legat de text,
deoarece to i profesorii proveneau
din coala lui Jacques Lecoq; modul
s u de exprimare este vocabularul
poetic, bogat i deschis, iar actorii
pot s dezvolte ceva foarte personal 2.

Se vorbe te c Lepage, n
c utarea unui nume pentru Compania
sa a evitat, n mod inten ionat,
mbin ri n care g sim cuv ntul

„teatru”. ntr - adev r, e dificil s
determini caracterul realiz rilor sale.
Regizorul monteaz n afar de show-
urile cu subiecte personale, opera
Erwartnug de Shoenberg la Covent
Garden, Damna iunea lui Faust, de
Berlioz n Japonia. Este primul
regizor nord-american care a fost
invitat la Royal Theatre din Londra

pentru montarea unui text
shakespearian, iar filmul s u Le
Confessionnal a deschis n 1985
programul Festivalului din Canne i
activeaz la Cirque du Soleil, reali-
zeaz regia show - lui K& Agrave cu
interpretul de muzic pop i rock
Piter Gabrielo.

Compania sa se nume te „Ex
Machina”. Regizorul este „obsedat de
mecanismul teatral”, dar tehnologia
este doar un instrument pe care
regizorul l cerceteaz . Teatrul n
n elegerea lui Lepage, este genul de

art cu mai multe perspective n
raport cu cinematografia i cu
televiziunea, deoarece con ine o
realitate major . De exemplu, atunci
c nd regizorul folose te n specta-
colele sale un mijloc destul de simplu
precum este video, el porne te de la
un material simplu lipsit de un
scenariu, dar realizat n imagini de o
calitate impecabil . Muncitorii de
scen , precum i spectatorul, s nt
invita ii s participe la realizare
deoarece exist ceva care l oblig pe
autor s -i prezinte n calitate de
coparticipan i i creatori. Lepage nu
„ascunde” tehnologia apari iei reali-
z rilor sale. El vorbe te cu deschidere
despre inspira iile sale vizuale sau
verbale care provin din propria
biografie sau din momente tr ite i
retr ite, dar i din procesul de orga-
nizare a mecanismelor i tehnologi-
ilor supermoderne, precum: luminile,
mi carea obiectelor n scen ,
proiec iile, sunetul, instrumente
electronice de ultim or .

Regizorul se lipse te n
practic de un scenariu. El nu pro-
pune actorilor o mezanscenare fix :
nu indic cine i unde se afl n scen
sau modul n care ace tia trebuie s
ac ioneze. Deseori el se ncumeta s
joace, personal, spectacolele sale,
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deoarece consider  c po i n elege
mai profund anumite lucruri din
pies , atunci c nd le tr ie ti i le
interpretezi.

Lepage consider  c teatrul
este o nt mplare (happening), o
nt lnire a grupurilor de oameni, care

vin s povesteasc Istoria,  s
vorbeasc despre Ea n mod diferit, s
vorbeasc despre posibilit ile de
colaborare dintre actorul viu i video,
unde nici unul dintre ace ti
participan i la actul spectacular nu are
prioritate.

Dar ar fi o gre eal , dac am
caracteriza spectacolele lui Lepage
doar n termenii vizualului i ai
tehnologiei. Ele s nt spectaculoase n
sensul direct al cuv ntului, dar
vizualitatea i multimedia nu
constituie unicul indicator care cu-
cere te spectatorul. Realiz rile sale
denot un schimb pe care, probabil,
Lepage l nume te dialog; o comu-
nicare ntre diferite niveluri: ntre
via a sa i aceea a lui Cocteau, ntre
pierderea sa i pierderea acelora care
au trecut prin r zboi, ntre amintirile
sale i ale noastre, ntre proiectul unei
c l torii cosmice i proiectul unei
vie i pe p m nt. Tehnologiile cele mai
moderne sunt, desigur, foarte
importante i au un rol important de
structurare, dar efectul dominant n
spectacolul lui Lepage este unul mai
pu in observat i anume – efectul de
creare a unei imagini complexe a
spectacolului.

Din lista infinit a specta-
colelor realizate de Lepage, La tri-
logie de dragons, Vinci, Poligraphe,
Les aiguilles et l`opium, Elseneur, La
face cachee de la lune i multe altele,
am preferat s vorbesc despre unul
dintre ele, n care regizorul nc o
dat ne face s n elegem c motive
de pietate pentru omenire exist la

nesf r it. Este vorba de Le projet`
Andersen prezent i la ultima edi ie a
Festivalului Cehov (Moscova),
spectacol la care s-a referit critica
moscovit consider nd c Lepage a
creat un spectacol care nu se
ncadreaz n nici una din tipologiile

teatrale existente.
Realizarea a fost propus ca o

c l torie n spa iul temporar. Le
projet` Andersen, la fel cum se
nt mpl i n La face cachee de lune,

este inventat i povestit de acela i
autor, care vorbe te despre el nsu i i
despre enorma lume, plin de iluzii
pierdute i reg site. Deosebirea este
c n La face... joac actorul Lepage,
pe c nd n Le projet `Andersen
observ m o clon a lui (este vorba
despre actorul Yves Jacques), care
seam n ca dou pic turi de ap cu
Lepage, dar n acela i timp este i
foarte diferit. Regizorul, mpreun cu
clona sa poveste te despre un autor
de libretto canadian, care trebuie s
compun o oper inspirat dintr-o
poveste andersenian – o istorie
universal despre frustrare, triste e i
solitudine.

Aceast istorie con ine i una
proprie – aceea a lui Lepage, care
pleac la Paris, fiind pe atunci un
artist nc necunoscut, ca s devin
un maestru celebru n toat Europa.
Povestea andersenian despre Sirena,
care renun la eternitate pentru a
merge la Expozi ia Mondial din
Paris (1887), este modalitatea ce i
permite lui Lepage s vorbeasc
despre omul boln vicios, solitar,
pierdut n mica sa provincie, dar care
nu e privat de speran a de a g si
esen a existen ei sale.

Spectacolul lui Lepage este o
provocare a fanteziei regizorului, i,
n acela i timp, o demonstrare a
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apartenen ei autorului la un adev rat
teatru al poeziei.

Unul dintre cei mai moderni
regizori care a impregnat n teatru
cele mai moderne tehnologii, prin
aceast realizare, vine s ne amin-
teasc  c nara iunea, „istoria” sunt
fundamentale n teatru. Drama po-
vestit de Lepage magnetizeaz . Ea
aduce atmosfera parizian , imaginea
ei fiind construit dup principiul
„lanternei magice”. Solitudinea,
triste ea, paradoxurile cinematogra-
fice devin sinonimele Parisului.

Una dintre cele mai discutate
personalit i din domeniul teatrului,
Robert Lepage, este un Artist
universal, care i compune singur

textele, tot el le realizeaz n scen , i
adesea le interpreteaz . Crea ia mea
este o autoterapie, spune Lepage ntr-
un interviu pentru

. Ea mi permite s fac o
leg tur dintre politic , tiin ,
social, filozofie... n spectacolele
mele ve i observa o mul ime de
cutioare i l zi. Iar lada – din punctul
de vedere al analistului – este locul
unde noi ascundem tainele vie ii
noastre. Eu aduc n spectacolele mele
o mul ime de cutii care ntotdeauna
con in ceva... care atunci c nd le
deschizi, ncep s  m rturiseasc . 3

Teatrul lui Lepage se identi-
fic cu o m rturisire.

B I B L I O G R A FI E

1. Catalogul Premio Europa per il Teatro. Edizioni XI. Robert Lepage. La
citation., pag.37.

2. Interviu cu Robrert Lepage, realizat la conferin a din cadrul Edi iei a XI-a a 
Premiului European pentru Teatru, 26-27 aprilie 2007.

3. . .
12 2007.

August, 2007
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. .

SEARCHES AND REFORMS OF V.S. MEYERHOLD
IN THE MUSICAL THEATRE

doctor n filosofie, profesor interimar
Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u

Thanks to his theatre Meyerhold was to create a lab to determine new tendencies
in the musical theatre. In these operas, the merited master built the mise-en-scenes and gen-
eral repetitions conformed to the musical score and not to staged drama. The principle of
building of the performance based on character, rhythm, and musical dynamism was not
specially corresponding to those components. They were sometimes in counterpoint to ac-
centuate some aspects or ideas.

Meyerhold diversified the dramatic role of the opera actor. He mentioned that in
an opera performance the motion must not join the logical thought, but must join the musi-
cal building, which was surmissing.

The stage director and great reformer saw the future and the perspectives of the
musical theatre in the recitative opera. That is why, there are moments when Meyerhold
respected dramatic text and gave original pieces to recitation. For example, in „

” the text was recited almost word by word by the actors that were situated in the
Front scene. That was called cameral effect. In this case, the stage director refused the
curtain and sapped the antracts. The actors were to sing in such a way as the audience
would not notice their song.

The impact of musical art of Wagner is felt in Meyerhold’s creation, especially
because the actors were to built phrases directly in the scene. “In Tristan and Isolda” Mey-
erhold accentuated less the motion. But the musical spirit discloses the dramatism of the
action.

In “ ”, Meyerhold correlated the music and action in a representa-
tive mood. Several musical sounds were to accentuate the tragic situation

Mise-en-scenes of the performance came from the music of P.I. Tchaikovsky opera.
The future play seen by Meyerhold in the theatre of real psychological action, was

based on each personage, and was closed to audience through mise-en-scene
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VERA MEREU (GRIGORIEV).
PROFESIILE UNUI ACTOR

VERA MEREU (GRIGORIEV). LES PROFESSIONS D’UN ACTEUR

Mariana STARCIUC,
lector universitar,

Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u

Dans cet article l`auteur nous d crit les tapes de la cr ation et l`activit de
l`actrice Vera Mereu (Grigoriev). L`artiste est une des fondateurs du th tre „Luceaf -
rul” o elle a activ une p riode de temps en cr ant des r les appr ciables. Pendant 35 ans,
elle a travaill speakerine et pr sentatrice aux diverses missions radiofoniques et
t l vis es. Plus de 25 ans, Vera Mereu enseigne la discipline „L`art de la parole
sc nique” la chaire „L`art de l`acteur” de l`Acad mie de Musique, Th tre et Arts
Plastiques. On lui a appr ci ses m rites en lui offrant le tytre d`Artiste Em rite de la
Republique de Moldavie. Son ouvrage est important pour le fait qu ìl d crit l`activit d`une
grande artiste qui contribue au d veloppement de l`art th tral en apportant sa contribution

la formation des futurs acteurs et gens de th tre.

Destinul artistic al Verei
Mereu este unul neobi nuit. A creat i
creeaz frumosul mai mult n afara
scenei, fiind ncadrat cu devotament n
diferite activit i i domenii ale artei de
propagare spiritual . Este o personalitate
polivalent - un actor cu multe profesii.
A emanat dinamism pe scena teatral ; a
investit bog ie spiritual n publicul
Radio i TV; a educat prin emisiunile ei
radiofonice genera ii ntregi de copii i
tineri, iar ast zi insufl dragostea pentru
cuv nt, art , literatur viitorilor actori i
oameni de teatru.

A absolvit Institutul de Art
Teatral „B. ciukin” sub auspiciile
teatrului „Vahtangov” din Moskova, n
cadrul reputatului Studiou Moldovenesc.
Absolven ii promo iei 1960, veni i acas
cu un bogat tezaur artistic - patru
spectacole de o inedit inut scenic i
interpretativ -, fondeaz , cu sus inerea
Ministerului Culturii, Teatrul pentru
Copii i Tineret „Luceaf rul”

Pe scena „Luceaf rului”, t n ra
actri a evoluat timp de patru ani. Cele

mai apreciate i memorabile roluri au
fost Marieta din „Costumul de nunt ”
de Varen i Buaie, camerista Sofi din
„Intrig i iubire” de Shiller; b iatul
din „Copiii i merele” de Constantin
Condrea – un rol aproape lipsit de
cuvinte, fiindc doar n finalul
spectacolului roste te un singur
cuv nt, adresat st p nului livezii de
meri (Ion Ungureanu): „chiaburule”.
Acest copil ns , este prezent pe tot
parcursul piesei „fur nd” n continuu
mere din livada „chiaburului”.
Spectacolul se caracteriza prin
accentul social pronun at redat
elocvent prin acest ultim cuv nt.

n fondurile radio, la Arhiva
de Stat se p streaz spectacolele
„Copii i merele”; „Intrig i iubire”;
i „Costumul de nunt ” n care inter-

pre ii, inclusiv Vera Mereu (Gri-
goriu pe atunci) i interpreteaz per-
sonajele cu mult inspira ie, d ruire
de sine, vivacitate i umor, red nd cu
m iestrie rela iile dintre ele, provo-
c nd printre spectatori o reac ie



92

spontan , exprimat prin aplauze n-
delungate.

n spectacolul pentru copii
„Comoara Braziliei” de J. Amadou,
rolul pisicu ei Flora a captivat publicul
i a fost men ionat de pres . Iar N stica

din „Hai s - i ghicesc”, spectacol cu
care trupa a avut succes n turneele din
diferite localit i ale Moldovei, era o
fat  t n r , dr gu , dar naiv , care
apeleaz la serviciile vr jitoarei n
c utarea dovezilor de reciprocitate n
dragoste. Acest spectacol, realizat prin
colaborarea reu it a actorilor Ion
Ungureanu, Pavel Ia covschi, Vladimir
Zaiciuc, Nina Mocreac, Veronica Savca
i Vera Grigoriu, a fost nalt apreciat de

public. Chiar dac intriga piesei era
simpl , pe alocuri chiar banal , spec-
tacolul avea un mesaj actual, iar per-
sonajele erau vii, expresive, pitore ti.

Alte roluri interpretate de actri a
Vera Grigoriu au fost Simona – o elev
n „Nota zero la purtare”, Zina n „Dou

culori”, Ioana n „Las’ c -i bine”. Roluri
care o caracterizau ca actri talentat ,
deja format , roluri pe care le interpreta
cu u urin , pasiune i mult farmec
artistic.

A cunoscut i e ecuri. Perso-
najul b tr nei nv toare din piesa
„Flori de c mp ” de Ana Lupan nu l-a
putut realiza... poate, din cauza firii sale
extrem de temperamentale, poate a vocii
sonore, lirice, tinere. Mai t rziu,
Valentina Izbe ciuc i-a redat via
scenic  acestui personaj.

Din anul 1964, activitatea ar-
tistic a Verei Mereu cunoa te o nou
etap . Timp de 35 de ani va comunica
intens, de i nev zut prin intermediul
microfonului cu un auditoriu foarte vast,
prin emisiuni radiofonice de diferite
genuri: informative, cognitive,
distractive; pentru copii, tineri – diverse
categorii de ascult tori. A suportat
„desp r irea” de teatru relativ u or, fiind

mereu al turi de colegii s i de la
teatru, fie c era vorba de dublarea
filmelor n limba rom n la studioul
„Moldova - Film”, fie de participarea
la diverse emisiuni televizate i
radiofonice, realizate n colaborare cu
aceia i actori.

Preg tirea profesional , dic ia
impecabil , vorbirea expresiv i per-
fect , inteligen a i g ndirea liber i-au
favorizat evoluarea n cele mai
diverse emisiuni Radio i TV. mpre-
un cu crainicul Igor Rotaru, mode-
reaz emisiunea pentru tineret „Lu-
ceaf rul”, reu ind  s exprime plenar,
ideatic i emo ional mesajul acestui
ciclu radiofonic.

Un nou succes n cariera ar-
tistei a fost emisiunea de satir i
umor „Microfonul cu ghimpi”. Ca
parteneri, i-a avut de-a lungul anilor
pe actorii Vladimir Coco , Gheorghe
Urschi, Vitalie Rusu, Tudor Hodoro-
gea... ea ns , r m n nd neschimbat
cu o voce inconfundabil , cult , so-
nor , unic .

„Azi, s mb ta seara”, emisi-
une de agrement, moderat de doi
prezentatori - gazde. Redac ia literar
i regizorul acestei emisiuni, Ilie

Stratulat, au ales doar dou voci - pe
cea a regretatului Tudor Cojocaru i
pe cea a Verei Mereu . Artista recu-
noa te: „Am lucrat, de fiecare dat cu
mult pl cere, inspira ie, cu mult elan,
n spiritul colegialit ii, excluz nd,

pentru timpul c t se lucra la emisiune
toate problemele de orice ordin,
insatisfac iile de orice fel.”

Vera Grigoriu a fost mult so-
licitat at t n spectacole radiofonice,
c t i n cele televizate, n calitate de
narator sau ca interpret . A lucrat cu
mul i regizori, adev ra i profesioni ti,
precum: Margareta Javro chi, Ana
Lupan, tefan Smochin , Ilie
Stratulat, Irina Ilev, Ala Rudeaghina,
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Emil Nicula, Elena Ilia , consider nd c
regizorul este figura - pilon al oric rui
spectacol i al oric rei emisiuni.
Actorul vine s exprime, s dea via ,
aripi imagina iei, g ndirii, concep iei
regizorale. „Un spectacol de teatru este
creat ntr-un timp relativ mai ndelungat,
actorul av nd timp suficient pentru a se
re ncarna n personajul s u, pentru a-l
reprezenta conform tuturor legilor artei
dramatice. La Radio i TV timpul te
preseaz ngrozitor. Activitatea n acest
domeniu solicit o mobilitate
neuropsihic i creatoare, adesea
imediat . Caracterul personajului,
atitudinea, aprecierea, rela iile - toate
sunt exprimate doar prin cuv nt, prin
inflexiunile vocii umane”.

Regizorii o solicitau, o preferau,
fiindc niciodat nu i-a dezam git ... N-a
dezam git nici publicul.

Din anul 1994, Vera Mereu
colaboreaz cu teatrul televizat
„Prichindel”, pe timpul c nd ef al
redac iei pentru copii la TV era scriitorul
Ion Iachimov. Acest redactor era de
p rerea c pove tile au un mare impact
educativ asupra copiilor i artista i
asum imediat rolul bunicu ei n elepte.
G ndul c l uz tor sau premisa de la care
a pornit ntotdeauna a fost aceea de a
educa genera ii ntregi de copii, de a le
insufla dragostea pentru limba matern ,
pentru folclor i pentru valorile umane.
Acest „rol” a fost consolidat i datorit
experien ei anterioare, pe care o
acumulase la emisiunile „Noapte bun ”.
Ciclul se numea „ tie buna o poveste”,
iar personajele erau nsufle ite de actorii
teatrului „Prichindel”. A lucrat cu
deosebit satisfac ie al turi de redactorul
emisiunii – Galina Copo i regizorul
Alexandra Taranov.

Vocea deosebit de cald a ar-
tistei, pove tile „spuse” de ea au l sat
amprente ad nci n sufletele micilor
ascult tori, care i a teptau emisiunea cu

dor, i sorbeau vorbele cu nesa . i
ast zi, la auzul vocii inconfundabile a
Verei Mereu , mul i dintre fo tii as-
cult tori ai emisiunilor sale, ajun i
deja la v rsta maturit tii, i reamin-
tesc cu nostalgie clipele frumoase din
anii copil riei i de influen a pe care
au avut-o pove tile asupra form rii
lor.

nc din 1984 Vera Mereu
profeseaz o alt meserie de artist –
pred disciplina „Arta Vorbirii sce-
nice” n cardul catedrei Arta Actorului
la Academia de Muzic , Teatru i
Arte Plastice. i-a nceput cariera di-
dactic n func ie de lector, iar ast zi
este profesor universitar interimar,
decan adjunct pentru educa ie i stu-
dii postuniversitare al Facult ii Arte
Dramatice i Management Artistic.
Contribu ia ei este esen ial pentru
perpetuarea profesiunii de actor. E un
mare noroc s nve i „a vorbi” la
doamna Mereu , recunosc studen ii.
Contribuie cu d ruire la formarea vi-
itorilor oameni de teatru (actori, regi-
zori), c ci actorul, m rturise te peda-
gogul Vera Mereu , pe l ng talent,
acel dar nn scut, acea nclina ie, pre-
dispozi ie pentru arta dramatic , mai
trebuie s aiba charism i, neap rat,
s tie s vorbeasc : inteligent, clar,
sonor, expresiv, s -i fie bine auzit i
n eles mesajul de c tre spectator.

„Chiar de la primele lec ii, m str dui
s le vorbesc despre frumuse ea pro-
fesiei de actor, despre vraja cuv ntului
artistic, despre necesitatea unei
atitudini con tiincioase i responsabile
n acest domeniu. Principiul meu

este:„ Lucreaz cu mine, lucreaz ca
mine, lucreaz mai bine dec t mine.”

Metoda de lucru a profesoarei
asigur perfec ionarea aparatului de
vorbire, nsu irea artei de a vorbi ar-
tistic, expresiv. Sarcinile unui profe-
sor de arta vorbirii sunt de ordin este-
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tic, artistic i tehnic. Studentul - actor
trebuie s posede anumite tehnici
(respira ie, dic iune, voce etc.), care l
vor ajuta, ulterior, s creeze caractere
scenice, s redea complexitatea st rilor
emotive ale personajelor. Actorul care
comunic din scen cu spectatorul nu
are voie s vorbeasc ur t, neglijent(dac
nu i-o cere rolul, personajul), ci
dimpotriv , trebuie s fie un model
pentru cei ce-l ascult . De i n teatrul
contemporan se acord mult importan
mijloacelor nonverbale de expresie,
rolul cuv ntului r m ne totu i
primordial, c ci mesajul artistic este
exprimat prin cuv nt. Ast zi, n general,
se pune accentul pe cultura vorbirii, ac-
torii teatrelor na ionale, n marea lor
majoritate posed arta vorbirii. Printre ei
sunt mul i absolven i ai Facult ii
Teatrale, la formarea lor profesionist
contribuind i Vera Mereu .

Munca artistic a Verei Mereu
constituie o valoare, meritele fiindu-i
apreciate prin conferirea, n 1990, a
titlului de Artist Emerit din Republica
Moldova.

Asupra destinului artistic i
general uman al artistei au avut o in-
fluen favorabil oamenii din
preajm : mama, profesorii i colegii
de la „ ciukin”. Modelul actri ei tan-
dre, inteligente ea l-a v zut n perso-
nalitatea Constan ei T r u; a apreciat
calit ile umane ale unor doamne de
notorie cultur , precum Valentina
Rusu-Ciobanu, Vanda Zadnipru, Eu-
genia Levandovschi, Ala Cupcea, Ana
Cemortan, Eugenia Rusu, de la care a
nv at s creeze i s sporeasc

frumosul. i ast zi este mereu n
c utare, continu  s se cultive, s
preia ce-i bun, s nve e chiar i de la
studen ii s i, munce te s rguincios,
con tiincios, cu mult respect pentru
lumea din anturajul s u.

Mama i nva copilul s
vorbeasc , s comunice, s cunoasc
universul, miracolele vie ii... Vera
Mereu (Grigoriev) a dest inuit i
continu  s dest inuie studen ilor,
viitori actori, regizori, oameni de
cultur , miracolele vorbirii materne.

Septembrie, 2007
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MUSIC IN THE PLAYS OF V.A. MEYERHOLD IN THE 20’S AND 30’S OF THE
XX th CENTURY

doctor n filosofie, profesor interimar
Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u

The performances, that V.A. Meyerhold made after Gogol’s , were staged
on Liszt’s and Chopin’s music, only several scenes were accompanied by a jazz-band. In the
play , the stage- director introduced elements of melodical declamations,
ballet and dumb show. In general, the base and manner of the scenic creation depended on
sounds.

The elements of musical arrangements of this play found their evolution later in
by Ostrovsky, by Griboedov, and by Al. Dumas the

son.These performances ended up with a great scenic symphony, which could only interest
the audience.

During the staging of , Meyerhold was to solve a problem: to perform a
present day play to clean it from chrestomathy, to build a more interesting form, which was
very characteristic of Meyerhold and his theatre, at that moment. That is why commenting
on these works became very hard.

But we might state two basic elements of the musical design of this stage show
- The symphony of the action
- Performance design

All the elements used by Meyerhold, in his staging, led to the creation of a dramatic
editing with complicated, increased rhythmic organization.

During this work, he mentioned that music was not a musical and emotional ampli-
fier of the action. was not an exception, because in this performance all actions
were calculated.
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WORKS OF MEMORIAL GENRE:
PROBLEM OF THE TITLE

Olga SIGANOVA
doctorand ,

Academia de Muzic , Teatru i Arte Plastice, Chi in u

In the article the problem of the title of musical work is discussed with reference to
memorial compositions. Memorial character of such opuses can be embodied in two levels
of the name: a level of the title (In memoriam , Hommage a … , In honorem, etc.), and ac-
tually dedication (with the indication of a concrete persona’s name). The author mentions
also special cases of compositions with the latent memorial plan. Some examples of dedica-
tions belonging to different historical epoch, to different musical cultures including works of
composers of Republic Moldova are resulted in the article.

n articol este discutat problema titlurilor lucr rilor muzicale cu referire la genul
memorial. Caracterul memorial al opusurilor respective poate s - i g seasc reflectarea la
dou diferite nivele ale titlului: nivelul propriu zis al titlului (In memoriam , Hommage a …
, In honorem, etc.), i cel al dedica iei (cu indica ia numelui concret). Autorul trece n
revist i cazuri speciale ale lucr rilor con in nd o ideea memorial latent . n articol sunt
aduse exemple ale dedica iilor din diferite epoci istorice, din diverse culturi muzicale
incluz nd lucr rile compozitorilor din Republica Moldova.
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THE INFLUENCE OF PROTOINTONATIONAL SENSE ON THE
FORMATION OF THE VOCAL CULTURE OF PUPILS

Elena SAGAIDAC
doctorand ,

Universitatea de Stat „Alecu Russo”, B l i

The forming of the vocal culture is always caused by the quality and the level of
musical sense and of the musical intonation. The author of the article considers that the
expressive interpretation envisages such a trend in developing children’s musical culture,
which is connected with the formation of their musical perception; with their ability to pre-
view, to pre-hear the intonation of the sound; with the development of the protointonational
selectivity. The vocal development also assumes the upbringing of the ability to percept and
feel the emotional content, the ability to pre-hear what is played and meant, the realization
of imagine and expression of the musical work. The author also reveals the method of pro-
synthesis (MPS), which is based on the unification of several types of art. All this aims at
finding goals of musical content according to hearing, visual, verbal, moving imagine and
elaborates emotional state that will lead to activation of all inner hearing processes for de-
veloping stress able intonation that was adequately heard.
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CONTRIBUŢII LA FORMAREA PROFESORILOR 
ELEVILOR DOTAŢI MUZICAL 

 

CONTRIBUTIONS TO TEACHERS FORMATION OF MUSICALLY 
GIFTED PUPILS 

 
Tatiana BULARGA, 

doctor în pedagogie, cercetător ştiinţific,  
Universitatea de Stat Alecu Russo, Bălţi   

 

The special formation of the gifted/talented children’s teacher is an essential desid-
eratum of the modern educational system on the university level. The curricula presented in 
this material ensures the conceptual positions through the process of the professional for-
mation of the talented children’s teacher. 

 

Personalitatea dotată/înzestrată 
cu abilităţi deosebite într-un anumit 
domeniu reprezintă un potenţial 
progresist al societăţii în oricare etapă 
istorică, dar mai cu seamă la etapa 
actuală, în secolul al XXI-lea, estimat 
drept secol al dinamicii intelectuale şi 
cultural-ştiinţifice avansate în toate 
sferele de activare. Valorificarea 
cantitativ-calitativă a experienţelor 
moderniste în ştiinţă, arte, în cultură şi 
învăţămînt, în economie şi politică, în 
toate sferele existenţei umane sînt 
determinate, în mare măsură, de 
talentul persoanelor concrete implicate 
în mod activ în diversele activităţi 
formative /educative /economice, de 
creativitatea şi competitivitatea aces-
tora. Totodată, talentul/ supradotarea 
fiind o însuşire individual-unicitară a 
persoanei concrete, nu se dezvoltă de la 
sine, ci necesită a fi create condiţii spe-
ciale pentru dezvoltarea şi amplificarea 
potenţialului conform unui 
concept/sistem bine structurat şi 
metodologic instrumentat. 

Identificarea timpurie a talentu-
lui, dezvoltarea aptitudinilor, promo-
varea talentului/dotării în procesul 
educaţional – toate acestea sînt obiec-
tivele/scopurile activităţii profesorului 
şcolar. Rolul decisiv în atingerea 

scopurilor desemnate îl joacă 
competenţa profesorului, nivelul de 
pregătire specială a acestuia. În acest 
context, la facultatea Muzică şi 
Pedagogie Muzicală funcţionează un 
Laborator de cercetări instituţionale, 
care are drept scop investigarea stării 
de lucruri pe teren şi elaborarea 
strategiei de valorificare a problematicii 
vizate. Unul din paşii concreţi în 
această direcţie îl constituie elaborarea 
modulului disciplinar al planului de în-
văţămînt care se referă nemijlocit la 
pregătirea specială a viitorului profesor 
de educaţie muzicală, capabil de a oferi 
elevilor dotaţi muzical, serviciile 
educaţionale efective, adecvate 
necesităţilor acestei categorii de 
educaţi. Tocmai de aceea, Curricula 
universitară Instruirea elevilor dotaţi 
muzical constituie un reper conceptual 
nou în contextul modulului desemnat. 
Prezentăm curricula la disciplina 
Instruirea elevilor dotaţi muzical în 
rîndurile revistei cu intenţia de a 
extinde aria de implementare a 
ideilor/poziţiilor esenţiale vizavi de 
formarea profesorului competent în 
instruirea elevilor dotaţi muzical. 

 Curriculum-ul lansat se con-
stituie din: I. Preliminarii. II. Obiective 
generale ale disciplinei. III. 
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Administrarea disciplinei. IV. Tematica 
şi repartizarea orientativă a orelor. V. 
Conţinuturi. Obiective de referinţă. 
Evaluare curentă. VI. Activităţi de 

învăţare şi cercetare. VII. Evaluare 
finală. VIII. Bibliografie.  

 

 

Instruirea elevilor dotaţi muzical 
Curriculum universitar disciplinar 

 

I. PRELIMINARII 
 

Rolul decisiv în dezvoltarea 
potenţialului elevului dotat îi revine 
calităţii sistemului educaţional şcolar, 
care constituie cadrul principal de 
formare a personalităţii. De la func-
ţionarea orientată şi competentă a 
tuturor elementelor sistemului instruc-
tiv-educativ, inclusiv elementele 
infrastructurii şcolare, va depinde 
adaptarea copilului dotat la condiţiile, 
relaţiile, cerinţele şcolii şi 
realizarea/desăvîrşirea potenţialului 
celui dotat. Totodată, trebuie de 
semnalat că, pînă în prezent, aspectele 
legate de tipologia dotării, 
identificarea, şcolarizarea şi instruirea 
copiilor dotaţi/supradotaţi provoacă 
multiple dezbateri şi controverse. Cu 
toate că în rezultatul cercetărilor pe 
teren s-a constat că dotaţii/supradotaţii 
se încadrează în categoria minoritară, 
se impune precizarea că anume aceşti 
copii vor deveni elita culturală, 
ştiinţifică a neamului, fapt ce necesită 
din partea persoanelor implicate în 

procesul educaţional o atenţie sporită 
şi grijă deosebită faţă de elevii săi.  
 Reieşind din aceste conside-
rente, am intenţionat să propunem în 
rîndurile curriculumului de faţă 
conceptul cursului universitar „In-
struirea elevilor dotaţi muzical”, care 
presupune iniţierea studenţilor 
facultăţii Muzică şi Pedagogie Mu-
zicală în aspectele esenţiale ale sis-
temului complex de instruire a elevilor 
dotaţi muzical/talentaţi pentru muzică. 
Avînd genericul teoretico-practic, 
prezentul curs vizează for 
marea la studenţi a capacităţilor de 
aplicare practică a elementelor sis-
temului de instruire a elevilor dotaţi 
muzical, orientat spre identificarea 
timpurie şi obiectivă a dotării muzi-
cale/talentului pentru muzică, 
adaptarea dotaţilor la condiţiile pro-
cesului de învăţămînt şi realizarea 
continuă a potenţialului categoriei date 
de copii. 
 

 

II. OBIECTIVE GENERALE ALE DISCPLINEI la nivel de: 
 

a) cunoştinţe: 
- conceptul dotării/talentului pentru 
muzică ca un grad/tip de manifestare a 
fenomenului actualizat; 
- factorii relevanţi pentru identificarea 
elevilor dotaţi/supradotaţi; 
- decalaje/disincronii în structura 
dotării – factori negativi pentru 
adaptarea socială a copiilor do-
taţi/supradotaţi; 

- caracteristicile generale ale copiilor 
dotaţi; 
- componenţa/structura talentului 
pentru muzică; 
- metodologia identificării elevilor 
dotaţi muzical; 
- specificul strategiilor de organizare a 
instruirii diferenţiate a elevilor dotaţi 
muzical; 
- tipurile interacţiunilor psiho-sociale 
dintre şcoală şi părinţii elevilor dotaţi; 
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- trăsăturile personale, profesionale şi 
sociale eficiente ale profesorului 
elevilor dotaţi muzical; 
- caracteristicile nedorite ale pro-
fesorului elevilor dotaţi muzical. 
 
b) capacităţi: 
- conceperea dotării ca fenomen 
gradual; 
- delimitarea categoriilor de dotare, 
supradotare, talent, geniu; 
- proiectarea acţiunilor educaţionale de 
adaptare la condiţiile şcolii a elevilor 
dotaţi/supradotaţi în situaţiile prezenţei 
decalajelor de ordin intern sau extern; 
- adaptarea caracteristicilor generale 
ale supradotaţilor la situaţiile 
identificării copiilor dotaţi muzi-
cal/talentaţi pentru muzică; 
- nominalizarea/identificarea obiectivă 
a elevilor dotaţi muzical; 

- tratarea strategiilor de organizare a 
instruirii diferenţiate vizavi de elevii 
dotaţi muzical; 
- conceperea conţinutului activităţii de 
consiliere a elevilor dotaţi; 
- modelizarea situaţiilor de actualizare 
a nevoilor psihosociale ale elevilor 
dotaţi/supradotaţi; 
- adaptarea şi compensarea com-
petenţelor profesorului elevilor dotaţi 
muzical în funcţie de contingentul 
eterogen de elevi. 

c) la nivel de integrare cursul vi-
zează implicarea studenţilor, în baza 
cunoştinţelor însuşite şi competenţelor 
formate, în activitatea de modelizare a 
situaţiilor educative, instructive, 
psihosociale orientate spre: 
identificarea obiectivă a elevilor dotaţi 
muzical, evitarea inadaptării elevilor 
dotaţi la condiţiile şcolii, instruirea 
eficientă a elevilor dotaţi 

 

II. ADMINISTRAREA DISCIPLINEI 

 

III. TEMATICA ŞI REPARTIZEREA ORIENTATIVĂ A ORELOR 

Nr. de ore 
Nr. Tema prelegerii Curs Sem. Lab. Tema seminarului Tema lucrării 

de laborator 

1 2 3 4 5 6 7 
1. Conceptul 

dotării/supradotării. 
Definiţii ale dotării.  
Domenii de 
manifestare ale 
dotării/supradotării. 
Gradualitatea 
fenomenului 

4 2  Conceptul 
dotării/supradotării. 
Definiţii ale dotării.  
Domenii de 
manifestare ale 
dotării/supradotării. 
Gradualitatea 
fenomenului 

 

Numărul de ore Evaluarea Anul 
predării Sem. 

Curs Seminar Laborator 
(practice) Forma 

III V-VI 20 12 22 
Sumativă (finală). 

Examen:chestionare 
orală 
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dotării. 
Categoriile: dotare, 
supradotare, talent, 
geniu 

dotării. 
Categoriile: dotare, 
supradotare, talent, 
geniu 

2. Identificarea 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Factori relevanţi 
pentru identificarea 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi: 
mediul socio-
familial; sexul; 
rangul naşterii; 
insuccesul şcolar 
ş.a. 
Decalaje/disincronii 
interne şi externe 
ale supradotaţilor. 

2 2 4 Identificarea 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Factori relevanţi 
pentru identificarea 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi: 
mediul socio-
familial; sexul; 
rangul naşterii; 
insuccesul şcolar 
ş.a. 
Decalaje/disincronii 
interne şi externe 
ale supradotaţilor. 

Proiectarea 
acţiunilor 
psihopedagogice 
şi sociale de 
adaptare a elevilor 
dotaţi la condiţiile 
şcolii în situaţiile 
prezenţei 
decalajelor 
caracteristice. 

3. Identificarea 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Caracteristicile 
generale ale 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi – 
prezentare 
diferenţiată. 
Supradotare/talent 
pentru muzică. 
componentele 
talentului pentru 
muzică. 

4 2  Identificarea 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Caracteristicile 
generale ale 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi – 
prezentare 
diferenţiată. 
Supradotare/talent 
pentru muzică. 
componentele 
talentului pentru 
muzică.  

 

4. Identificarea 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Strategii, metode şi 
tehnici de 
identificare a 
copiilor dotaţi 
muzical. Sugestii 
aplicative. 

2  2  Elaborarea 
seturilor de probe 
pentru 
identificarea 
elevilor dotaţi 
muzical. 

5. Identificarea 
copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Acţiunea de 
nominalizare a elevilor 
dotaţi/supradotaţi 
muzical/talentaţi pentru 
muzică. 

2  2  Examinare 
multidimensională 
a rezultatelor 
probelor de 
identificare a 
elevilor dotaţi 
muzical. 

6. Specificul instruirii 2 2 4 Specificul instruirii Adaptarea 
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copiilor dotaţi 
muzical/talentaţi 
pentru muzică. 
Strategii de 
organizare a 
instruirii 
diferenţiate 
(accelerarea 
studiilor, 
îmbogăţirea 
studiilor, gruparea 
elevilor, strategii 
extracurriculare). 

copiilor dotaţi 
muzical/talentaţi 
pentru muzică. 
Strategii de 
organizare a 
instruirii dife-
renţiate 
(accelerarea 
studiilor, 
îmbogăţirea 
studiilor, gruparea 
elevilor, strategii 
extracurriculare).  

strategiilor de 
organizare a 
instruirii 
diferenţiate la 
cadrul şcolar de 
instruire a elevilor 
dotaţi muzical. 

7 Profesorul şcolar în 
rolul consilierului 
elevilor dotaţi. 
Funcţiile 
consilierului 
elevilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Conţinutul 
activităţii de 
consilier al elevilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Clasificarea 
nevoilor 
supradotaţilor. 

2 2 4 Profesorul şcolar în 
rolul consilierului 
elevilor dotaţi. 
Funcţiile 
consilierului 
elevilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Conţinutul 
activităţii de 
consilier al elevilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Clasificarea 
nevoilor 
supradotaţilor. 

Modelizarea 
situaţiilor 
educaţionale şi 
sociale cu luare în 
consideraţie a 
nevoilor speciale 
ale elevilor dotaţi 
faţă de adaptare la 
condiţiile 
procesului de 
învăţămînt. 

8 Profesorul elevilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Caracteristicile 
eficiente şi nedorite 
ale profesorului 
elevilor 
dotaţi/supradotaţi – 
prezentare generală. 
Trăsăturile 
personale, 
profesionale şi 
sociale ale 
profesorului 
elevilor 
dotaţi/supradotaţi 
muzical. 
Specificul 
activităţii 
profesorului de 
educaţie muzicală 
la clasele 
eterogene. 

2 2 6 Analiza şi 
clasificarea 
trăsăturilor 
profesorului 
elevilor dotaţi. 
Realizarea 
concepţiilor proprii 
despre profesorul 
elevilor dotaţi 
muzical. 
 

Modelizarea 
situaţiilor 
educaţionale. 
Training-ul 
comportamental. 
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V. CONŢINUTURI, OBIECTIVE DE REFERINŢĂ,  
EVALUARE CURENTĂ 

Evaluare 
Conţinuturi Obiective de referinţă 

Studenţii urmează: Form
a Tehnici 

1 2 3 4 
Conceptul 
dotării/supradotării. 
Definiţii ale dotării.  
Domenii de manifestare 
ale dotării/supradotării. 
Gradualitatea 
fenomenului dotării. 
Categoriile: dotare, 
supradotare, talent, 
geniu 

- să cunoască definiţiile 
psihopedagogice ale 
dotării/supradotării; 

- să identifice domeniile de manifestare 
ale dotării; 

- să conceapă dotarea ca un fenomen 
gradual; 

- să delimiteze categoriile de dotare, 
supradotare, talent, geniu, manevrînd 
cu trăsăturile cheie ale categoriilor 
desemnate. 

D
inam

ică 

C
hestionare 

orală 

Identificarea copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Factori relevanţi pentru 
identificarea copiilor 
dotaţi/supradotaţi: 
mediul socio-familial; 
sexul; rangul naşterii; 
insuccesul şcolar ş.a. 
Decalaje/disincronii 
interne şi externe ale 
supradotaţilor. 

- să cunoască factorii relevanţi pentru 
identificarea copiilor 
dotaţi/supradotaţi; 

- să determine gradul relevanţei al 
fiecărui factor pentru identificarea 
supradotaţilor; 

- să cunoască variante posibile de 
disincronii în structura 
dotării/supradotării; 

- să conştientizeze necesitatea 
identificării multistadiale a copiilor 
dotaţi, cu luare în considerare a 
decalajelor existente. 

D
inam

ică 

C
hestionare orală 

A
naliza eficienţei 

acţiunilor proiectate 

Identificarea copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Caracteristicile generale 
ale copiilor 
dotaţi/supradotaţi – 
prezentare diferenţiată. 
Supradotare/talent 
pentru muzică. 
componentele talentului 
pentru muzică. 
 

- să cunoască caracteristicile generale 
ale copiilor dotaţi; 

- să identifice variantele de corelare a 
caracteristicilor generale ale copiilor 
dotaţi/supradotaţi; 

- să cunoască structura talentului pentru 
muzică/dotării muzicale. 

D
inam

ică 

C
hestionare 

orală 

Identificarea copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Strategii, metode şi 
tehnici de identificare a 
copiilor dotaţi muzical. 
Sugestii aplicative. 

- să fie capabili să proiecteze/să 
elaboreze seturi de probe pentru 
identificarea copiilor dotaţi muzical. 

 

D
inam

ică 

A
naliza 

eficienţei 
acţiunilor 
proiectate 
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Identificarea copiilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Acţiunea de 
nominalizare a elevilor 
dotaţi/supradotaţi 
muzical/talentaţi pentru 
muzică 

să poată nominaliza/identifica obiectiv 
elevii conform gradului de dotare 
muzicală 

D
inam

ică 

A
naliza 

eficienţei 
acţiunilor 
proiectate 

Specificul instruirii 
copiilor dotaţi 
muzical/talentaţi pentru 
muzică. 
Strategii de organizare 
a instruirii diferenţiate 
(accelerarea studiilor, 
îmbogăţirea studiilor, 
gruparea elevilor, 
strategii 
extracurriculare). 

- să determine valenţele dezvoltative ale 
strategiilor desemnate; 

să poată trata strategiile de organizare a 
instruirii diferenţiate vizavi de elevii 
dotaţi muzical. 

D
inam

ică 

C
hestionare orală 

A
naliza eficienţei 

acţiunilor proiectate 

Profesorul şcolar în 
rolul consilierului 
elevilor dotaţi. 
Funcţiile consilierului 
elevilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Conţinutul activităţii de 
consilier al elevilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Clasificarea nevoilor 
supradotaţilor. 

- să conceapă conţinutul activităţii de 
consiliere a elevilor dotaţi/supradotaţi; 

- să însuşească tipurile interacţiunilor 
psiho-sociale dintre şcoală şi părinţii 
elevilor dotaţi; 

- să conştientizeze importanţa sprijinirii 
nevoilor speciale ale elevilor 
dotaţi/supradotaţi; 

să poată modeliza situaţii 
psihopedagogice cu actualizarea nevoilor 
supradotaţilor. 

D
inam

ică 

C
hestionare orală 

A
naliza eficienţei 

acţiunilor proiectate 

Profesorul elevilor 
dotaţi/supradotaţi. 
Caracteristicile 
eficiente şi nedorite ale 
profesorului elevilor 
dotaţi/supradotaţi – 
prezentare generală. 
Trăsăturile personale, 
profesionale şi sociale 
ale profesorului elevilor 
dotaţi/supradotaţi 
muzical. 
Specificul activităţii 
profesorului de educaţie 
muzicală la clasele 
eterogene.  
 

- să cunoască caracteristicile eficiente şi 
cele nedorite ale profesorului elevilor 
dotaţi 

- să poată efectua analiză critică a 
trăsăturilor profesorului de 
supradotaţi; 

- să conştientizeze valenţele adaptive ale 
caracteristicilor profesorului, în 
funcţie de contingent eterogen de 
elevi; 

- să fie capabili să clasifice 
competenţele profesorului elevilor 
dotaţi muzical în mod analitic şi 
personificat; 

- să asimileze trăsăturile eficiente ale 
profesorului elevilor dotaţi; 

să fie capabili să exercite 
comportamentul efectiv şi competent al 
profesorului elevilor dotaţi. 

D
inam

ică 

C
hestionare orală 

A
naliza eficienţei 

acţiunilor 
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VI. ACTIVITĂŢI DE ÎNVĂŢARE ŞI CERCETARE: 
 

- proiectarea acţiunilor psihopedagogice 
şi/sau psiho-sociale orientate spre 
adaptarea elevilor dotaţi/supradotaţi la 
condiţiile şcolii, în situaţiile prezenţei 
decalajelor/disincroniilor 
caracteristice; 

- modelizarea situaţiilor educaţionale cu 
luare în considerare a nevoilor 
speciale ale elevilor dotaţi/supradotaţi 
vizavi de adaptarea socială; 

- elaborarea seturilor de probe pentru 
identificarea elevilor dotaţi muzical; 

- realizarea concepţiilor proprii despre 
profesorul eficient al elevilor 
dotaţi/talentaţi pentru muzică; 

- modelizarea situaţiilor educaţionale cu 
actualizarea trăsăturilor personale, 
profesionale, comportamentale ale 
profesorului elevilor dotaţi; 

- training-ul comportamental orientat 
spre asimilarea de către studenţi a 
trăsăturilor eficiente ale profesorului 
elevilor dotaţi.  

 
 

VII. EVALUARE FINALĂ 
 

Evaluare finală se realizează 
sub formă de examen oral. Obiectivele 
înaintate în cadrul evaluării finale 
presupun relevarea gradului de însuşire 
şi conştientizare de către studenţi a 
materiilor teoretice ale problemei 
instruirii copiilor dotaţi muzical: 
conceptul dotării/supradotării/talentului 
pentru muzică; identificarea 
multistadială a copiilor dotaţi muzical; 
evitarea situaţiilor de inadaptare a 
copiilor dotaţi la condiţiile şcolii; 
anticiparea conflictelor de ordin intern şi 

extern în cadrul instruirii elevilor dotaţi 
muzical, metodologia identificării 
copiilor dotaţi muzical/talentaţi pentru 
muzică, strategiile organizării instruirii 
diferenţiate a elevilor dotaţi muzical, 
modelul eficient al profesorului pentru 
elevii dotaţi. Verificarea nivelului 
formării la studenţi a competenţelor de 
implementare practică a aspectelor 
desemnate se efectuează în cadrul 
evaluărilor curente prin intermediul 
analizei eficienţei acţiunilor studenţilor 
şi a situaţiilor educaţionale proiectate. 
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In the present article the author points out again the importance of the teachings of 
the academicians Secenov and Pavlov about the work of the central nervous system, its 
functioning while playing wind instruments. He speaks about the notions of conditioned and 
unconditioned are made taking as a basis the schools of interpretation from the Moscow 
and Petersburg Conservatoires and the G.Enescu Academy of Arts from Iaşi. 

The author lays emphasis on the necessity of knowing the psychophysiological 
bases of the interpretative process in order to use a scientific method of studying or partici-
pating in the performing or teaching activity. 

 
Oricare specialist dacă nu 

este înzestrat cu deprinderi metodice 
nu-şi va îndreptăţi vocaţia şi niciodată 
nu va deveni „maestru” în întreg 
înţelesul cuvîntului. De aceea greşesc 
cei care consideră că pentru atingerea 
scopului (de a interpreta la 
instrument) este de ajuns să posezi 
culmile tehnicii interpretative. 

Metodica de predare a 
interpretării la instrumentele de suflat 
este cea mai „tînără”, printre alte 
metodici interpretative, ea s-a format 
şi s-a dezvoltat consecvent, fiecare 
generaţie de interpreţi aducîndu-şi 
aportul la dezvoltarea ei. În Rusia de 
pînă la Revoluţie, metoda instruirii 
interpreţilor suflători era lipsă efectiv, 
procesul învăţării purtînd un caracter 
empiric şi de multe ori – de meşteşug. 

Vorbind despre înfiinţarea 
şcolii sovietice de interpretare la 
instrumentele de suflat, trebuie să 
luăm în consideraţie îndeosebi 
activitatea lui S. Rozanov – 

clarinetist, profesor la 
Conservatorului din Moscova, Artist 
Emerit al Federaţiei Ruse. Avînd la 
bază cursul de metodică de predare la 
instrumentele de suflat (anii 1930 ai 
secolului trecut), S. V. Rozanov a 
scos de sub tipar primul manual de 
specialitate „Bazele metodicii de 
predare la instrumentele de suflat” 
(M. 1935). În această lucrare 
metodică pentru prima dată a fost 
abordată problema pregătirii 
suflătorilor din punct de vedere 
ştiinţific; au fost formulate principiile 
de bază ale şcolii de studiere a cînta 
la instrumentele de suflat, care 
confirmă următoarele: 

a) dezvoltarea deprinderilor 
tehnice ale elevilor trebuie să fie în 
strânsă legătură cu dezvoltarea 
artistică; 

b) în procesul de lucru 
asupra materialului muzical este 
necesar ca elevul să-l însuşească în 
mod conştient. 
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Avangard Fedotov, autorul 
manualului „Metodica studiului de-a 
cînta la instrumentele de suflat” 
menţionează: „La baza poziţiei 
corecte trebuie de luat în consideraţie 
cunoaşterea anatomiei  şi fiziologiei 
organelor, care participă la procesul 
de interpretare la un instrument de 
suflat sau altul ” [3, 6]. 

Am făcut trimiterea la şcoala 
rusă (sovietică) de interpretare la 
instrumentele de suflat, deoarece din 
1940, cînd a fost înfiinţat 
Conservatorul de Stat din RSSM 
(după cum se ştie RSSM făcea parte 
din URSS), programele de studiu de 
la Conservatorul din Chişinău erau 
elaborate în baza programelor de 
studiu de la Conservatoarele din 
Moscova şi Leningrad (pînă în anii 
90 ai secolului XX). După anii 90 au 
început să fie introduse unele mici 
modificări. 

Ioan Goia, profesor 
universitar la Academia de Arte 
„G.Enescu” din Iaşi, relevă că 
„...interpretarea muzicală este un 
proces activ de creaţie, la baza căruia 
stă activitatea psihofiziologică a 
instrumentistului este o activitate care 
conţine un ansamblu de solicitări 
intelectuale, emoţionale şi motorii, o 
activitate de solicitare senzorială 
(auditivă) asociată cu o coordonare 
psihomotorie ridicată” [2, 7]. 

Această diversitate de acţiuni 
psihofiziologice, întreprinse de către 
instrumentist în procesul interpretării 
la instrument, transformă procesul 
muzical-interpretativ într-un act de 
mare complexitate, care se cere 
înţeles şi explicat. 

Despre procesul de 
interpretare, care este un act 
psihofiziologic compus, la a cărui 
îndeplinire participă activ conştiinţa 
şi forţele fizice ale interpretului, 

profesorul B.A. Dicov remarca: ” 
„Interpretul la orice instrument 
trebuie să coordoneze acţiunile cu un 
şir de factori: văzul, auzul, memoria, 
simţul mişcărilor, imaginaţia 
muzical-estetică, voinţa. Anume 
această diferenţă a acţiunilor 
psihofiziologice, îndeplinite de 
interpreţi în procesul cîntării 
determină complexitatea tehnicii 
muzical-interpretative”. [3, 7] 

Actualmente este demonstrat 
faptul, menţionează A.Fedotov, că 
rolul principal în acest proces 
complex aparţine conştiinţei 
interpretului, altfel spus, 
corespunderii atitudinii conştiente 
faţă de problemele interpretării şi a 
acţiunilor programate din timp cu 
scopul de a atinge ţelul artistic trasat. 
[3, 9] 

Pedagogia muzicală este 
disciplina care se ocupă de intenţia de 
a înţelege şi a explica legile 
procesului interpretativ. Încă la 
sfârşitul secolului al XIX – lea s-au 
întreprins de către unii cercetători 
încercări de a elucida această 
problemă. Greşeala lor constă însă în 
aceea că la studierea problemei se 
pornea nu de la cauzele ce dădeau 
naştere unui factor artistic sau altui, 
dar de la consecinţele acestora. De 
exemplu, dacă intenţionau să afle 
secretul măiestriei unuia dintre 
interpreţii virtuozi, cercetau 
amănunţit aportul interpretativ al 
acestuia, tehnica de mişcare, 
examinau dimensiunile degetelor lui, 
studiau mecanismul mişcării mîinii, 
palmei, degetelor etc. Cu alte cuvinte, 
studiau urmările mişcărilor tehnice, 
dar nu cauzele care l-au conceput. 
Mai explicit, profesorul I.Goia 
remarcă: „Interpreţii şi pedagogii 
susţineau că reuşita tehnică a 
instrumentului constă în capacitatea 
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acestuia de a-şi controla muşchii care 
acţionează în cîntat, ignorînd 
mecanismul sistemului nervos 
central, care comandă întreaga 
activitate musculară”. [2, 8] 

În cercetarea acestui proces 
complicat, de altfel, şi a altor 
momente legate de activitatea 
intelectuală şi fiziologică a omului, 
rolul hotărîtor îi aparţine 
academicianului I.P.Pavlov, care 
confirmă că rădăcinile tuturor 
proceselor fiziologice trebuie căutate 
în activitatea psihologică a omului, în 
atitudinea lui conştientă faţă de 
realitate. Activitatea sistemului 
nervos superior are legile sale 
obiective, care dirijează întreaga 
activitatea vitală a organismului. 
Funcţia de bază a activităţii 
sistemului nervos superior este 
reflectorie, aceasta înseamnă că viaţa 
organismului, procesele psihologice 
şi conştiinţa omului, cunoştinţele 
sale, orice deprinderi profesionale, 
acumularea experienţei – totul este 
dependent de reflexe, deci şi de 
activitatea interpretativă a 
instrumentistului, precum şi 
dezvoltarea diferitelor trăsături ale 
personalităţii individului se realizează 
în conformitate cu mecanismele 

elaborării reflexului condiţionat, sînt 
subordonate influenţelor reflexe ale 
sistemului nervos, care exercită un 
control permanent şi reglează în 
fiecare moment funcţiile 
organismului. 

Sistemul nervos poate 
îndeplini acest rol, întrucît orice 
punct al organismului are o legătură 
dublă cu sistemul nervos central; din 
orice punct al organismului el 
primeşte informaţii şi poate transmite 
comenzi de execuţie oricărui punct. 
Orice segment al organismului este 
legat de sistemul nervos central prin 
două căi: cale aferentă sau centripetă 
– trimite spre centrul nervos 
impulsurile nervoase care 
semnalizează centrului despre 
schimbările survenite în starea 
funcţională a segmentului respectiv şi 
cale eferentă sau centrifugă, prin care 
centrul nervos trimite impulsurile 
spre punctele periferice ale 
organismului, dirijînd activitatea lor. 

Aşadar, drumul străbătut de 
impulsurile nervoase de la periferie la 
centru şi de la centru la periferie este 
alcătuit din cinci elemente: 
receptorul, cale aferentă, centrul 
nervos, cale eferentă, organul efector. 
 

Centrul nervos 
 

  Receptor   Efector    
                                                    

Fig. Nr.1. (2, 8) 
 

Este necesar să menţionăm că 
nu poate fi făcută o delimitare netă 
între receptori şi efectori, deoarece 
orice parte a corpului conţine atît 
elemente receptorii, cît şi efectuare, 
cu atît mai mult că dispozitivele 

efectuate sunt prevăzute cu receptori 
proprii (o serie de căi inverse), care 
transmit pe căi aferente informaţii 
sistemului nervos central, despre 
modul în care efectorii execută 
reacţia, iar dispozitivele aferente 
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(analizatorii) sunt prevăzuţi cu 
elemente efectuate cu ajutorul cărora 
centre nervoase pun la punct 

receptorul respectiv în vederea 
prosperării optime a stimulilor. [2, 8] 

    
 
 

Centrul nervos 
 
 
 
 
                            

                          Receptor       Efector 
                                    Fig. Nr.2. [2, 8] 
Iată de ce se poate vorbi, pe 

de o parte, despre reflexe senzoriale, 
iar pe de altă parte, despre reflexe 
motorii, ambele funcţionînd după un 
mecanism nervos inelar, precum şi 
despre reglarea reflexă a tuturor 
funcţiunilor organismului de către 
sistemul nervos central, care datorită 
acestor căi, poate dirija conduita 
organismului pe baza aprecierii 
efectelor comportării sale din trecut. 

În aşa mod, sistemul nervos 
central confruntînd şi comparînd în 
permanenţă nivelul şi efectul 
realizării acţiunii (senzoriale sau 
motorii) cu imaginea elaborată 
anticipat, are posibilitatea să 
corecteze acţiunea, să o regleze în 
permanenţă, adică să pună de acord, 
acţiunea cu  „modelul” mintal, format 
pe baza informaţiilor anterioare, în 
raport cu trebuinţele din prezent ale 
organismului sau cu cerinţele impuse 
de mediu. 

Pentru a înţelege mai bine 
cele relatate să vedem ce sunt 
reflexele. Reacţia înnăscută a 
organismului, ce are caracter de 
reflex, produsă de factori externi sau 
interni şi care apar singuri de la sine, 
a fost numită de către Pavlov reflex 
necondiţionat. 

Reflexele necondiţionate sunt 
mecanisme la acţiunea directă a 
anumitor stimulenţi din mediul extern 
sau intern (de exemplu, clipitul 
provocat de o lumină puternică, 
alternarea inspiraţiei şi expiraţiei, 
reflexe de apărare legate de stimuli 
diverşi, reflexe legate de digestie). Cu 
alte cuvinte, reflexele necondiţionate în 
majoritate sunt în legătură directă cu 
adaptarea organismului la viaţă, cu 
instinctele, cu reacţia organismului, 
care nu depind de învăţătură. 

Reflexele necondiţionate se 
transmit din generaţie în generaţie. De 
exemplu, pisica se zbîrleşte cînd vede 
cîinele; pisica se repede după şoarece, 
bobocul înoată îndată după ieşirea din 
ou. Aceasta se întîmplă în lumea 
animală. La oameni (om) în afară de 
aceea că creierul este mai greu (cel mai 
dezvoltat), din generaţie în generaţie 
este transmis auzul muzical (talentul). 
Dar numărul reflexelor necondiţionate 
nu este atît de mare ca să întreţină 
echilibrul organismului cu 
circumstanţele care se schimbă 
neîntrerupt. De aceea apare un alt tip de 
reflexe – reflexele condiţionate care 
sunt declanşate de anumiţi stimuli-
semnale a căror semnificaţie s-a 
constituit prin coincidenţă cu stimuli 
absoluţi sau cu alţi stimuli care au o 
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semnificaţie bine consolidată. Este 
cunoscut experimentul  clasic 
efectuat de academicianul Pavlov, în 
care alimentarea ce provoacă prin 
reflex necondiţionat salivaţia, este 
asociată cu un excitant oarecare, o 
lumină sau un sunet, după mai multe 
astfel de repetări ajungîndu-se ca 
numai lumina sau sunetul în afara 
alimentării să provoace salivaţia. 

În scoarţa cerebrală s-a 
bătătorit un drum între excitaţia 
provocată direct de nutriţie şi cea 
provocată de lumină sau de sunete. În 
acest fel unul dintre aceşti ultimi 
excitanţi a devenit semnal al hranei, 
astfel formîndu-se un reflex 
condiţionat. 

Stimulent condiţionat poate 
deveni orice agent din mediul extern 
sau intern dacă este destul de puternic 
pentru a fi recepţionat de analizatori. 
Analizatorul reprezintă un sistem 
funcţional, alcătuit din receptor 
(terminaţie senzitivă specializată care 
se găseşte la periferia sistemului 
nervos, în organele de simţ) calea 
aferentă şi proiecţia ei corticală. 
Analizatorii sunt de mai multe feluri: 
kinestezic (motor) care dă informaţii 
asupra mişcărilor diferitelor segmente 
ale corpului, cutanat (pipăit), olfactiv 
(miros), gustativ (gust), vizual, 
auditiv visceral (pentru organele 
interne etc.) De remarcat că nu numai 
apariţia, ci şi orice variaţie suficient 
de bruscă în desfăşurarea unui 
fenomen (intensificare, slăbire sau 
încetare) poate să devină un stimul – 
semnal pentru o activitate sau alta a 
organismului. 

Dintre caracteristicile 
esenţiale ale reflexelor condiţionate, 
subliniem următoarele: se formează 
pe parcursul vieţii, au un caracter 
individual, reprezintă reacţii 
temporare, variabile între organism şi 

mediu, au la bază legăturile nervoase 
temporare, care se elaborează numai în 
scoarţa cerebrală. 

O dovadă elocventă, în această 
ordine de idei poate servi exemplul 
dezvoltării deprinderii de a cînta pe 
note. Deprinderile automatizate pe care 
le acumulează elevul cînd cîntă, la 
prima vedere, prezintă un proces 
complex reflectoriu în activitatea 
creierului. Acest lucru se priveşte în 
felul următor: notele (semnarea grafică 
a sunetelor) îndeplinesc rolul de agenţi 
externi de excitaţie, semnalul primit de 
la receptorii vizuali intră în scoarţa 
creierului, formînd centrul de gîndire. 
În felul acesta, elevul numeşte nota, 
apoi fixează degetele pe găuri 
(instrumentele de suflat din lemn), 
clapane (instrumente de suflat din 
alamă), poziţia culisei (trombon cu 
culisă), pregăteşte buzele, îşi ia 
respiraţia necesară, etc. 

 Aşadar, în procesul acumulării 
deprinderilor de a cînta pe note, în 
scoarţa creierului pornesc două focare 
de excitaţie, ale cărei condiţiil de 
apariţie corespund legilor de formare a 
reflexului condiţionat, reprezentînd în 
acest caz reacţia de mişcare a aparatului 
interpretativ la factorul exterior de 
excitaţie (Nota). Pe parcurs, în 
rezultatul ocupaţiilor sistematice, 
reacţia aparatului interpretativ la note se 
micşorează, atingînd sute de părticele 
din secundă; interpretul nu se gândeşte 
la note, la felul cum sînt ele redate. 
Acest moment îi oferă posibilitatea să-
şi concentreze atenţia la partea artistică 
a interpretării. Exemplu poate servi şi 
respiraţia interpretativă: pentru a obţine 
de la elev, student (interpret) să 
utilizeze corect respiraţia interpretativă, 
inspiraţia rapidă şi expiraţia prelungită, 
la început vom face exerciţii, mai apoi, 
datorită reflexelor condiţionate, se vor 
forma deprinderile nervoase. Interpretul 
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în timpul cîntării nu se gîndeşte la 
procesul de inspiraţie şi expiraţie. 

Pentru a reduce durata 
însuşirii deprinderilor, a perioadei 
iniţiale – lente, un rol important 
revine pedagogului, care dirijează 
atenţia elevului, îl concentrează pe 
acesta asupra celor mai importante 
momente. 

Cu mecanismul fiziologic al 
reflexului condiţionat se pot obţine 
numai deprinderi simple. În mare 
parte, deprinderile omului, 
mecanismele fiziologice sînt mai 
complicate decît mecanismele 
reflexului condiţionat. 

Unele şi aceleaşi legităţi de 
formare şi trecere a reflexelor la om 
şi animale ne dă posibilitate să 
constatăm că sistemele lor nervoase 
au puncte de tangenţă. Acestea 
constau în faptul că reflexele 
necondiţionate şi condiţionate fac 
parte din primul sistem de 
semnalizare. În acelaşi timp, 
comportamentul omului se 
deosebeşte radical de cel al 
animalului. Iată de ce nu se poate 
confunda conştiinţa şi gîndirea 
omului cu reflexele simple pe care le 
posedă animalul. 

Accentuînd marea 
însemnătate a celui de-al doilea 
sistem de semnalizare, academicianul 
Pavlov scria că el a apărut şi s-a 
dezvoltat pe baza primului sistem de 
semnalizare şi se află permanent în 
concordanţă cu acesta, formînd baza 
fiziologică de activitate a sistemului 
nervos superior al omului. 
Neîntreruperea acestor două sisteme 
se observă prin formarea 
deprinderilor de a cînta, adică prin 
automatizarea lor, transformarea 
reacţiilor nedorite, a mişcărilor dorite 
cu alte cuvinte conştiente. 

Astfel, al doilea sistem de 
semnalizare constituie apariţia vorbirii 
din exterior, dar şi a gîndirii, a 
conştiinţei omului. 

În cazul cînd elevul, studentul 
nu înţelege ce înseamnă respiraţie 
interpretativă, pedagogul îi recomandă 
să tragă aer, comparînd acest proces cu 
respiraţia greoaie (un oftat). Atunci cînd 
dorim ca elevul, studentul să înţeleagă 
şi să interpreteze articulaţia staccato, îi 
recomandăm să pronunţe silabele: tu, ti, 
ca, cu; articulaţia detaşe – da, du, di, 
etc. 

Cercetătorii Secenov şi Pavlov 
au demonstrat că în creier şi coloana 
vertebrală, de rînd cu procesul de 
trezire (excitaţie), există şi proces de 
frînare (inhibiţie). Toată activitatea 
noastră nervoasă constă din două 
procese: excitaţia – provocatorul şi 
stimulatorul activ al diferitelor reflexe 
în creierul omului şi inhibiţia – procesul 
activităţii nervoase care duce la 
frînarea, suprimarea excitaţiei. Toată 
viaţa noastră constă din îmbinarea, 
coordonarea acestor două procese, care 
sunt de nedespărţit, întotdeauna ele se 
află nu numai în celulele nervoase, dar 
şi în fiecare fibră nervoasă. Drept 
confirmare că frînarea (inhibiţia) în 
unele centre ale creierului poate 
provoca trezirea (excitaţia) în altele, 
serveşte exemplul citirii notelor. Acest 
proces schematic ni-l putem imagina în 
felul următor: semnul – nota, privirea 
interpretului (principalul receptor), 
imaginaţia despre sunet – excitaţia, 
inhibiţia. Poziţia muşchilor mişcători 
(respiraţia, poziţionarea aparatului 
buzelor în starea de încordare), 
îndeplinirea anumitor combinaţii ale 
aplicării este măsura de răspuns. 
Mişcarea interpretativă excitaţia 
(trezirea). Sunarea reală – inhibiţia 
(frînarea). Controlul cu auzul şi 
acordajul – măsura de răspuns. Această 
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problemă este problema de bază a 
procesului de interpretare la 
instrumentele de suflat. Studenţii 
Academiei de Muzică, Teatru şi Arte 
Plastice ar trebui să studieze mai 
profund această problemă, să 
pătrundă în esenţă ei, să 
conştientizeze aceste lucruri, 

îndeosebi ce-i care vor preda disciplina 
„Instrumentul special”. 

Cunoaşterea bazelor 
psihofiziologice ale procesului 
interpretativ sînt necesare pentru 
studierea ştiinţifică a activităţii 
interpretative şi pedagogice, pentru 
obţinerea rezultatelor mari în educarea 
personalităţii de creaţie. 
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The article written by Elena Mironenco is dedicated to a leading figure of the con-

temporary music of the Republic of Moldova. Based on analysis of the Sound Etude nr.4 
(text by Moldavian poet Traian) the author demonstrated stil a fruitfulness of post-
modernistic space of the contemporary music in Europe. The important feature of post-
modernism is a fusion of different musical languages manifested distinctively in the Sound 
Etude nr.4 where post-avant-garde trends are combined harmoniously with archetypical 
signs of cultural and national identity. 

 
«Человеческая история, если 

освободить её от прикрас, остаётся 
чередой идеологических опьяне-
ний и деилогизированных похме-
лий. Первые можно было бы на-
речь состоянием «модернизм», 
вторые, соответственно «постмо-
дернизм». Однако новейшее «по-
хмелье» по размаху и глубине ос-

тавило все предшествующие дале-
ко позади» (1). В соответствии с 
этим положением, мы сейчас на 
постсоветском пространстве живем 
в эпоху постмодернизма. Понятие 
постмодернизма до сих пор не ос-
мыслено до конца. Знаковая фигу-
ра ХХ века Умберто Эко считает 
постмодернизм формой мышления 
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и не связывает его с определённы-
ми хронологическими рамками. 
Писатель и критик Б.Хазин от-
мечает следующее: «К концу 90-х 
годов термин  «постмодернизм», 
некогда введённый в литературный 
оборот Ж.-Ф. Льотаром, утратил 
свой первоначальный и вообще 
сколько-нибудь определённый 
смысл… Хорошо бы учредить 
премию тому, кто внятно объяс-
нит: что это такое - постмодер-
низм» (2). И.Ильин в своей моно-
графии «Постмодернизм от исто-
ков до конца столетия» пишет: 
«Родившись вначале как феномен 
искусства и осознавший себя спер-
ва как литературное течение, по-
стмодернизм затем был отождест-
влён с одним из стилистических 
направлений архитектуры второй 
половины ХХ века и уже на рубе-
же 70-х – 80-х годов стал воспри-
ниматься как наиболее адекватное 
духу времени выражение и интел-
лектуального, и эмоционального 
восприятия эпохи» (3). 

Безусловно, постмодер-
нистское восприятие эпохи свойст-
венно как музыкальной культуре в 
целом, так и композиторскому 
творчеству постсоветского време-
ни. Явление постмодернизма в му-
зыке прорезалось в творчестве со-
ветских композиторов, начиная с 
60-х годов ХХ века, как альтерна-
тива кризису второй волны аван-
гарда («дармштадской школе»). Но 
в условиях советской страны по-
стмодернизм находился в подпо-
лье, на положении андерграунда, 
поскольку представлял альтерна-
тиву не только авангарду, но и 
официальному социалистическому 
реализму. Выйдя из подполья, по-
стмодернизм в музыке превратился 
в чрезвычайно ёмкое и богатое по 

семантике явление, в плодотвор-
ный общегуманитарный дискурс, 
рождающий множество творческих 
импульсов для проявления компо-
зиторской индивидуальности.  

Мышление в рамках по-
стмодернизма характерно для 
многих ярких композиторов пост-
советского пространства. Так, мо-
сквич В.Тарнопольский понимает 
постмодернизм «как отказ от ка-
кой-либо стандартизированной 
технологии и поиск каких-то но-
вых форм, жанров, типов музыки, 
типов содержания, новых типов 
идей. То есть поиск какого-то от-
кровения». И далее он подчерки-
вает: «Но в этом новом я не забы-
ваю «ретро» - для меня оно всегда 
обязательно» (4). Судя по творче-
ским открытиям Геннадия Чобану 
в последние годы, сходной пози-
ции придерживается и он. Каждое 
его новое сочинение отмечено по-
иском новых форм, жанров, типов 
музыки, содержания. В них нахо-
дит яркое воплощение черта, во 
многом определяющая природу 
постмодернизма, а именно «плю-
рализм поэтик, подразумевающий 
сосуществование разных «языков» 
(5). Немаловажную роль в смеше-
нии разных языков и поэтик вы-
полняют авангардные идеи, во-
шедшие и превратившиеся в по-
ставангардные. Как справедливо 
отметила С.Савенко: «Авангард-
ный тип творчества сейчас не ка-
жется актуальным. Но для нор-
мального функционирования со-
временной музыки, в её ев-
ропейском понимании, авангард-
ные стимулы необходимы. И они 
продолжают существовать в пост-
советской музыке» (6).  

Одна из важнейших основ 
постмодернизма связана именно с 
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авангардным постулатом – сонор-
ным пространством, погружением 
в самую гущу звуковой материи. 
Новое сонорное пространство в 
сочинениях Г.Чобану начало про-
являться еще со второй половины 
80-х годов. В творчестве послед-
него периода (последнего на сего-
дняшний день) оно также занима-
ет важное место, но не единствен-
ное. Смешение нового с «ретро», 
изобретательное их комбинирова-
ние предстают в каждом сочине-
нии в новом, неожиданном вари-
анте, накладывая печать свежести 
и неповторимости решений и при-
давая каждому опусу свой стиле-
вой облик. 

Таковы его сочинения, поя-
вившиеся уже в 21-ом веке: Звуко-
вой этюд №4, симфонические кар-
тины «Птицы и вода» и  моноопера 
с балетом «Атех или откровения 
хазарской принцессы». Для каждо-
го из этих сочинений Г.Чобану ус-
танавливает свои правила компо-
зиции. Обратимся к анализу Звуко-
вого этюда №4, написанного в 
2003 году.  

В отличие от трёх преды-
дущих, чисто инструментальных 
Звуковых этюдов, здесь введена 
вокальная партия, которая озвучи-

вает текст стихотворения молдав-
ского поэта Траяна, название кото-
рого вынесено и в подзаголовок 
сочинения – «De dincolo». Содер-
жание стихотворения Траяна об-
ращено к вечной теме жизни и 
смерти. Это очень скорбная лири-
ка, отмеченная тончайшими оттен-
ками самоуглубления в чувство 
неизбывной, нескончаемой печали. 
Трагедия смерти уже свершилась, 
но не угасли боль и воспоминание 
об утрате. С одной стороны, стихо-
творение развивает, казалось бы, 
традиционную тему – скорбь по 
умершему любимому человеку: на 
память приходят классические 
стихи Заклинание А.Пушкина, У 
берега зелёного на малой могиле 
А.Блока и др. Но Траян нашел со-
вершенно новый ракурс в претво-
рении этой трагической темы: не 
живой обращается к умершему, а 
умерший к тем любимым, кто ос-
тался жить на земле Это вир-
туальные зовы умершего «с той 
стороны», жаждущего узнать, по-
чувствовать, наконец, достучаться 
до воспоминаний и памяти о нём 
живых. К сожалению, усилия на-
ладить связь с родственными ду-
шами оказались напрасными, 
мольба неуслышанной

 

Numele meu mă strigă la geam, 
Numele meu mă strigă la geam, 
Bate în uşa sufletului meu, 
Îmi caută urmele pe prund 
Dar chiar eu îmi sînt o amintire frumoasă 
Trecînd cu flori în mîini, 
De mult nu mă găsesc acasa 
Şi nu-mi răspund... 

 

В стихотворении заложена  
огромная потенция музыкаль-
ности, оно наполнено тончайшими 
импрессионистскими и экспресси-

онистскими красками. Сразу отме-
чу, что Г.Чобану чрезвычайно бе-
режно отнёсся к тексту и нашёл 
адекватное его воплощение. 
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Выбор жанра – это уже вы-
бор языка. Композитор обратился, 
во-первых, к камерному жанру, 
который изначально даёт возмож-
ность запечатлеть нюансы психо-
логической рефлексии. Во-вторых, 
в области камерной музыки 
Г.Чобану фактически сочинил но-
вый жанр Звукового этюда, что 
корреспондирует с процессами, 
происходящими в жанровом про-
странстве современной музыки. 
Приведём в доказательство слова 
А.Соколова: «Даже сами названия 
многих сочинений стали из жан-
рово-конкретных (Соната, Сюита, 
Концерт и т.п.) превращаться в 
абстрактно-нейтральные (Компо-

зиция №… или Музыка для …). 
Обилие таких примеров позволяет 
заключить, что уклонение от жан-
ровых канонов по существу стало 
новым жанром» (7). 

Само название Звуковой 
этюд №4  указывает на поиски 
композитором нового звукового 
пространства. Техника и приёмы 
сонористики выступают уже в 
оригинальном составе инструмен-
тов, в который  вошли три группы: 
деревянные духовые – флейта, го-
бой, кларнет, фагот; струнные – 
скрипка и виолончель; ударные. 
Группа ударных расширена до ше-
стнадцати тембровых разновидно-
стей: 

 

Gong con Bacchetta di legno 
Metal Block con bacchetta di metallo 
Gong sim. 
Tom medio 
Wood Block (grave) 
Tom grave 
Ptto acuto con bacch. di metallo 
Tam-tam con bacch. di metallo 
Triangolo 
Tom con bacch. di cotone 
Ptto con bacch. di legno 
2 tom-tom 
Ptti medio, grave 
Gran cassa 
Ptto gran 
Tamburino 
  

Если учесть обилие новых 
приёмов звукоизвлечения, также 
соответствующих эстетике соно-
ристики, то можно представить 
общий тембровый контекст сочи-
нения, отвечающий рафинирован-
ной агогике, столь необходимой 
для воспроизведения гиперэмо-
циональной ауры поэтических 
строк Траяна. Роль вокального на-
чала (сопрано) совершенно не сво-

дима к традиционной диспозиции 
«соло – аккомпанемент», харак-
терной для области камерно-во-
кальной музыки (романсов, во-
кальных циклов ). 

Союз слова и музыки обрёл в 
Звуковом этюде №4 новое каче-
ство. Исполнительница вокальной 
партии, призванная донести до 
слушателя основную идею сочи-
нения вербальными средствами, 
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тем не менее не является  главным 
персонажем драмы, а равным сре-
ди равных в этом своеобразном 
инструментальном театре. В худо-
жественной персонификации тем-
бров, характерной для данного со-
чинения, как и для других звуко-
вых этюдов композитора, тембр 
женского голоса играет свою ак-
тёрскую роль, участвуя в сотвор-
честве музыкальной трагической 
сцены наряду с другими тембрами-
персонажами. Такой вывод под-
тверждается и тем фактом, что в 
общем объёме сочинения, содер-
жащего 81 такт, вокальная партия 
занимает 22 такта, то есть чуть 
больше четверти всего этюда. 
Причем, эти 22 такта расположены 
не последовательно, а дискретно, с 
большими или меньшими проме-
жутками. 

В современной музыке из-
менилась сама концепция диалек-
тического единства содержания и 
формы. В ней теперь участвует 
третье звено - материал. Теперь 
форма в диалектическом союзе с 
материалом составляет содержа-
ние произведения. Архитектонику 
формы определяет в первую оче-
редь материал, избранный компо-
зитором. В данном случае матери-
ал избран многопараметровый, 
таким образом и форму Звукового 
этюда №4  следует определять как 
многопараметровую. В процессе 
становления формы участвует во-
семь параметров экспрессии. Ос-
тановимся на каждом более под-
робно. 

1. Параметр континуальных  
протяженных интонаций (на ле-
гато) с фиксированной высотой 
звука. Данный параметр открывает  
Звуковой этюд, организуя ауру 
повествовательности, созерцатель-

ности в соответствии с авторской 
ремаркой Contemplativo. Таково 
печальное нарративное мелодиче-
ское движение в партиях деревян-
ных духовых (флейты, гобоя, 
кларнета в тактах 1,3,13), 14 (с до-
бавлением виолончели), 34 (у го-
боя), 45-50 (деревянных духовых и 
струнных), 73-75 (у виолончели), 
77-78 (деревянных духовых, кроме 
фагота). Подобным контемплатив-
ным параметром экспрессии наде-
лена также вокальная партия в 
тактах 6, 8-11, 20-22, 40-45, 69, 71. 

2. Параметр экспрессии с 
нефиксированной высотой звука. 
Он представлен глиссандо у 
скрипки и виолончели в диапазоне 
широких составных интервалов 
(такты 2, 3, 7, 10, 12, 33, 35, 58, 60, 
64, 72) и в диапазоне узких интер-
валов – секунды, терции (такты 6, 
9, 10, 12, 57, 59). 

Другая разновидность мате-
риала с нефиксированной высотой 
относится к приёму sprechgesang у 
соло вокалистки (такты 24-26, 28, 
73) 

3. Параметр экспрессии, свя-
занный с вибрирующим звукоиз-
влечением. К нему относятся мно-
гочисленные тремоло и длинные 
трели у флейты, короткие и редкие 
трели у кларнета и скрипки, виб-
рато в игре перкуссийной группы, 
струнных. Эффект гиперэкспрес-
сии производит вокализ на гласной  
«А» в тактах 24-26, 28, в которых 
манера пения sprechgesang  со-
вмещается с vibrato. 

4. Параметр безвысотного 
музыкального материала, пред-
ставленного специфическими тем-
брами определённых шумовых 
ударных инструментов. 

5. Параметр экспрессии зву-
ковых россыпей. Таковыми насы-
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щена партия флейты в тактах 23, 
48-51, 55, 56. 
 6. Параметр коротких инто-
национных всплесков-всполохов. 
Они сосредоточены преимущест-
венно в разделе Agitato  в партиях 
флейты, скрипки, а также в тактах 
52-55 у деревянных духовых и 
виолончели (ремарка prepicitato ). 
 7. Параметр точечных звуко-
вых «уколов» из одного или двух 
коротких звуков, имеющих родо-
словную в пуантилистической 

фактуре. Её элементы пронизы-
вают партии ударных, фагота, вио-
лончели, реже скрипки, гобоя и 
кларнета. 
 8. Наконец, звуковые репети-
ции или речитации на одной вы-
соте логично вкраплены в разделе 
Agitato  в партиях гобоя, кларнета 
ритмических оснований, Звуковой 
этюд №4 выстраивается в симмет-
ричную классическую конструк-
цию: 

Пролог    Раздел 1      Раздел 2    Раздел 3   Раздел 4  Раздел 5   Эпилог 
Медлен.  Медленно   Быстро   Медленно Быстро  Медленно Медленно 
Т.1-4        т.5-14        т.15-32         т.33-51     т.52-67    т.68-76      т.77-81 
Contemplativo          Agitato     Trasognato Precipitato Largo espressivo  

 

Симметричность архитектоники 
углубляет при этом классическая те-
матическая репризность: пролог и 
эпилог строятся на одном и том же 
музыкальном материале с небольшим 
варьированием. 

Стилевой плюрализм, как  одна 
из основ постмодернистских сочине-
ний, предполагает возрождение про-
шлых языковых норм, но в обновлён-
ном виде, как бы на новом витке спи-
рали. Обращение к элементам «ретро» 
необходимо для возрождения комму-
никативных свойств музыки. Извест-
но, что «энтропия  музыкальной мате-
рии, спровоцированная композитора-
ми новой венской школы, стремив-
шимися к созданию нового универ-
сального музыкального языка, приве-
ла в конечном счете к отрицанию ком-
муникативных (в смысле объеди-
няющих, гуманизирующих, гармо-
низующих) свойств музыки… «Тра-
диционализм» постмодернизма, 
внешне проявившийся в актуализации 
отброшенных языковых кодов, на 
глубинном уровне сигнализировал о 
повороте уставшего от экспериментов 
европейского музыкального сознания 

от энтропии – к собиранию звуко-
вой материи, от герметичности, 
акоммуникабельности музыки – к 
открытости, эмоциональной заря-
женности, понятности высказыва-
ния» (8). 

На базе сонорного простран-
ства в Звуковом этюде №4 в изо-
билии произрастают традици-
онные «языковые коды», те узелки 
коллективного бессознательного, 
которые принято назыв Г.Чобану 
охотно обращается к разнообраз-
ным интонационным и жанровым 
архетипическим моделям как на-
родной, так и академической клас-
сической музыки. Они делают 
восприятие сочинения композито-
ра эмоционально притягательным, 
возвращают ему коммуникативные 
свойства, а значит и человечность. 

Воплощение в высшей сте-
пени трагической ситуации, когда 
при всём желании «с той стороны» 
оказывается невозможным восста-
новить разорвавшиеся связи с ми-
ром живущих, естественно потре-
бовало от композитора обращения 
к спектру музыкальных архетипов 
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печали. В интонационном развитии 
широко представлена ламентозная 
атрибутика. Семантика lamento  оче-
видна в интонациях нисходящих се-
кунд (интонациях вздоха). Интервалы 
большой и малой секунды в нисходя-
щем движении стали основным 
«строительным материалом» как в 
кантиленных фразах (инструменталь-
ных и вокальных), так и в коротких, 
ажиотажных, состоящих из не-
скольких звуков, вплоть до дву-
звучных (собственно секунды). Дру-
гие важнейшие лейтинтервалы – тер-
ция и её обращение секста, за кото-
рыми с давних пор закрепилась се-
мантика лирики. В первом же такте 
пролога мелодические фразы строятся 
исключительно на нисходящем дви-
жении секунд и терций. Помещённые 
в процессе развития в сонорный кон-
текст, интонации секунд, терций и 
секст утрачивают свой традиционный 
смысл возвышенной, светлой или эле-
гической лирики, но становятся выра-
зителями лирики отчаяния и запре-
дельной скорби. Я имею в виду те 
моменты, когда лейтинтервалы «ом-
рачаются» с помощью приёма глис-
сандо, а также вибрирующего звуко-
интонирования, либо когда большие и 
малые интервалы трансформируются 
в уменьшенные и увеличенные или 
разрастаются в своём диапазоне до 
широких составных интервалов. В 
подобных случаях лирика достигает 
ощущения полной безысходности, 
отчаяния. 

К архетипу  lamento следует от-
нести также интонации, построенные 
на нисходящем движении по хрома-
тическим полутонам. Исполненные в 
быстром темпе, они  словно имити-
руют интонации стенаний (начало 
Agitato у флейты, затем эта же форму-
ла в партии вокализа на гласную «А» 
с ремаркой drammatico, затем такты 

48-52 у флейты). Когда эмоцио-
нальный надрыв и надлом дости-
гают кульминации, композитор 
опирается на архетип из лексики 
экспрессионизма, вводя вокализ, 
исполняющийся sprechgesang и  
имитирующий крики боли, всхли-
пы плача. 

В партитуре сочинения мож-
но обнаружить на только ин-
тонационные, но и жанровые архе-
типы вселенского траура: это от-
звуки хорала (такты 3-4, 78-81), 
ритм похоронного марша (т.37 в 
разделе Transognato). Фигурации 
триолей в тактах 39-44 вызывают 
аллюзию элегического ноктюрна 
(ночной песни).  

Тотальная диссонантность 
звуковой вертикали, создающая 
ауру напряженного ожидания, 
страха, эмоционального смятения, 
восходит к архетипу авангардист-
ской музыки, воспринимающемуся 
уже как традиция. 

Эстетика поставангардизма, 
допускающая смешение различ-
ных языковых кодов, принципи-
ально важна еще тем, что допус-
кает ( в отличие от эстетики аван-
гарда) развитие национальной 
традиции, и не только допускает, 
но даже благоволит к ней. О воз-
рождении национальной традиции 
на просторах музыкального по-
стмодернизма справедливо пишет 
музыковед А.Казаренко: « Имма-
нентный плюрализм постмодер-
низма стал глубинной основой, 
детерминирующим фактором воз-
никновения («восстания из  пе-
пла») национальных школ в евро-
пейской музыке: «новой польской 
школы» (В.Лютославского, К.Пен-
дерецкого, К.Сероцкого), амери-
канского минимализма, «новой 
фольклорной волны» в творчестве 
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композиторов стран Прибалтики, За-
кавказья, Украины, России. И что 
важно, освоение новых техник письма 
не шло в этих школах путём оконча-
тельного разрушения естественных 
основ музыки, как у «дармштадцев», а 
было направлено на поиск «точек со-
прикосновения» с национальными 
традициями (основательно переос-
мысленными и углублёнными» (9). 

В звуковом этюде №4 на-
циональное чувство даёт себя знать 
весьма ощутимо. Композитор нашел 
«точки соприкосновения» с нацио-
нальным началом в фольклорных ар-
хетипах, которые, как и универсаль-
ные архетипы, соотносятся с трагиче-
ской образностью. Композитор ин-
крустировал многочисленные «узелки 
памяти», восходящие к бочету, при-
читаниям, песням-dor. Порученные 
инструментальным тембрам, они зву-
чат по-новому. По-фольклорному зву-
чит, например, начальная фраза клар-
нета, подобно печальным лирическим 
песням-dor: начинаясь сразу с мело-
дической вершины-источника  «до» 
второй октавы, удлиненной и рит-
мически, мелодия постепенно нис-
падает до «си» малой октавы. С вари-
анта этой фразы начинает свою испо-
ведь «оттуда» и соло вокала. Обра-
щают на себя внимание также неод-
нократные фразы у гобоя, затем клар-
нета с характерными нисходящими 
секундовыми предъёмами ( т. 15-20). 
Другой их вариант находим в вокаль-
ной партии (т.21-22). Национальная 
окраска чувствуется в интонационно-
ритмических синкопированных фор-
мулах – типичных приметах молдав-
ской народной музыки ( фраза фагота 

в т.34-36; окончание вокальной 
фразы в т.71). В тактах 73-76 син-
копа акцентируется в материале 
всех инструментов - деревянных 
духовых и струнных. 

Однако не только характер-
ная языковая стилистика наклады-
вает национальную печать на му-
зыку Звукового этюда №4, а нечто 
гораздо большее, что связано с 
мировосприятием, с психологиче-
скими свойствами собирательного 
характера молдавского народа. Их 
обобщение запечатлел в своих 
трудах великий философ и писа-
тель Мирча Элиаде: «В румынской 
культуре Молдова представляет 
сентиментальный помос: это ме-
ланхолия, склонность к филосо-
фии, к поэзии и некоторая пассив-
ность перед лицом жизни… Мол-
давская линия дала мне наклон-
ность к меланхолии, поэзии и ме-
тафизике. Скажем так: к ночи» 
(10). Слушая Звуковой этюд №4, 
как и многие другие сочинения 
Г.Чобану (например, Musica 
dolorosa, Sub soare şi stele, Cîntări 
calofonice, Simboluri triste, Din 
cîntecele şi dansurile lunii 
melancolice), приходишь к заклю-
чению о том, как верны и точны 
определения Мирчи Элиаде, за 
исключением «пассивности перед 
лицом жизни», которая совсем не 
свойственна динамичному и ха-
ризматичному Геннадию Чобану.  
Это даёт уверенность в том, что 
творческий процесс композитора 
будет продолжаться еще многие 
годы и радовать своих слушателей 
новыми открытиями.  
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НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ АВТОРСКОЙ  
РЕДАКЦИИ ФОРТЕПИАННЫХ 

ПРОИЗВЕДЕНИЙ ГЕННАДИЯ ЧОБАНУ 
 

SOME PECULIARITIES OF THE AUTHOR’S EDITING  
OF G.CIOBANU’S WORKS FOR THE PIANO 

 

Елена ГУПАЛОВА 
doctorandă, Academia de Muzică, Teatru şi Arte Plastice, Chişinau 

 

The article “Some peculiarities of the Author’s Editing of G.Ciobanu’s works for the piano” 

reveals the underlying pianist idea of the works for the piano, published by the president of 

the Union of Composers and Musicologists of Moldova in 2004. 

In the given collection the author, being both the editor and the first performer of 
his works, skilfully and originally solves a number of various tasks a pianist may face: the 
problems of correct intoning, shading, dynamics, pedalling, comfortable transposition of 
hands or music texture, frequent usage of modern performing methods such as clusters, etc. 
The Author’s editing of the works for the piano by G.Ciobanu in many respects facilitates 
the correct interpretation of the artistic concept of his works and contributes to the includ-
ing of the collection into the pedagogical and interpreting practice. 
 

«Все великие артисты …, кто вносил нечто новое 
в исполнительство, – либо были композиторами,  

либо владели композиторским ремеслом».  
Л.Баренбойм [1] 

 

Владея определенным типом 
профессиональных навыков, полу-
ченных во время своего творческого 
становления, каждый композитор, в 
той же хтепени, что и интерпретатор 
его произведений, глубокими нитя-
ми связан со своей эпохой, культур-
ным наследием своего народа, Это 
находит отражение в особенностях 
его стиля, в манере игры на инстру-
менте, в репертуаре, в характере эс-
тетических воззрений и музыкально-
го мышления. Словом, во всем 
том,что называют «индивидуально-
стью исполнителя» или неповтори-
мым «авторским почерком» компо-
зитора. 

Сопоставляя манеру письма 
некоторых современных молдавских 
авторов фортепианных миниатюр, 
можно заметить большие различия 

не только в фактурном облике про-
изведений, но и в характере ремарок 
или композиторских указаний. Му-
зыкальный текст (подголосочная по-
лифония, аккордово-гармоническое 
движение) многих опусов А. Стырчи 
можно представить в исполнении 
голоса (или вокального ансамбля) с 
сопровождением. В заключительной 
части его известной Прелюдии (As-
dur) преобладают такие авторские 
указания, как «dolce guasi 
companelli», «melodia marcata», а в 
начале произведения выставлена ха-
рактеристика темпа, близкого к 
«rubato», «Andantino espressivo». Ав-
торскими ремарками «molto 
cantabile», «animando», 
«appassionato» наполнена его форте-
пианная Романтическая сюита в 
форме вариаций. 
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И это не случайно. На про-
тяжении многих лет А.Стырча 
преподавал класс вокала в 
Кишиневском Институте Искусств 
[2], поэтому, создавая фортепианную 
музыку в «тесном содружестве» с 
вокальными произведениями, он 
старался раскрыть красоту звука, 
певучую основу или «кантилену», 
изначально присущую этому 
инструменту. Авторский почерк другого, 
не менее известного молдавского 
композитора – Г.Няги, совершенно 
иной. Окончив в 1948 году Москов-
скую Государственную Консервато-
рию им. П.И. Чайковского по классу 
скрипки одного из крупнейших со-
ветских педагогов-скрипачей 
К.Г.Мостраса, композитор возвра-
тился в Кишинев, где успешно со-
вмещал исполнительскую и педаго-
гическую деятельность в специали-
зированной школе им. Е.Коки и в 
Государственном Институте Ис-
кусств им. Г.Музическу. В его фор-
тепианной фактуре в большинстве 
случаев преобладают элементы, свя-
занные с традициями лэутарской 
техники. Например, в таких доста-
точно часто используемых в педаго-
гической практике фортепианных 
произведениях, как Дойна и Токката 
C-dur [3], он применяет выразитель-
ные средства, свойственные многим 
жанрам молдавского фольклора: бо-
гато расцвеченные мелизматические 
фигурации, репетиции, импровиза-
ционныеречитативно-
декламационные обороты мелодии в 
правой руке и сдерживающая гармо-
ническая основа в левой руке (Дой-
на), а также прием «glissando» и 
штрих «stаccato», относящийся к 
репетициям октав и аккордов, напо-
минающих скрипичный лэутарский 
прием «вибрато» (Токката). 

Наиболее удобной, с точки 
зрения пианизма, является фортепи-
анная фактура ранних произведений 
С.Лобеля, который хорошо владел 
этим инструментом и чаще всего был 
единственным  исполнительским ре-
дактором своих сочинений. Он обу-
чался в Бухарестской консерватории 
у известной румынской пианистки 
Флорики Музическу, а также у зна-
менитого композитора Михаила Жо-
ры, тем самым заложив фундамен-
тальные основы своего образования. 
В одном из самых первых нотных 
сборников С.Лобеля «Douăsprezece 
piese pentru pian» (1959) во всех 
миниатюрах грамотно выставлена 
педаль, что говорит об авторских 
ремарках профессионального 
пианиста. Причем, ощущение гармо-
ничного фундамента композиции в 
таких произведениях, как «Нок-
тюрн» из данного сборника, а также 
популярной фортепианной миниатю-
ре «Поэма» [4], основано именно на 
тонком и виртуозном владении тех-
никой педализации, по которой 
обычно судят об исполнительской 
зрелости пианиста в целом. 

Среди современных компо-
зиторов Республики Молдова наибо-
лее популярным уже на протяжении 
многих лет является Председатель 
Союза Композиторов и Музыковедов 
Г.Чобану, фортепианное творчество 
которого может по праву считаться 
уникальным явлением и подлинным 
культурным достоянием нашей стра-
ны. Фортепианные миниатюры вы-
пускника Московского Музыкально-
педагогического Института им. Гне-
синых по классу фортепиано (1982) 
получили горячее признание не 
только на родине, но и за ее рубежа-
ми. Например, такие его известные 
фортепианные произведения как 
«Oiţele», «Natură statică cu flori, 
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melodii şi armonii», «Capriccio», бы-
ли изданы не только в Республике 
Молдова, но и во Франции, Канаде, а 
также находятся в Вашингтонской 
библиотеке конгресса и других ми-
ровых информационных центрах.  

В недавно опубликованном 
авторском сборнике Г.Чобану «Piese 
pentru pian», увидевшем свет в 2004 
году благодаря издательству «Cartea 
Moldovei», музыкальная текстура 
опусов явно принадлежит пианисту, 
знакомому со всеми техническими 
возможностями инструмента. Все 4 
произведения, вошедшие в данный 
нотный сборник, рассчитаны на вы-
сокий уровень подготовки и особый 
профессиональный багаж исполни-
теля. 

По словам Г.Чобану, первое 
произведение данного сборника - 
«Still-life with Flowers, Melodies and 
Harmonies», - это не просто дидак-
тическая пьеса, а произведение, ко-
торое может исполнить пианист, уже 
имеющий опыт игры музыкальных 
опусов Рахманинова, Шумана, Шо-
пена. Композитор подчеркивает, что 
«к этой пьесе необходимо отно-
ситься так же серьезно, ,как к 
фортепианным сочинениям зару-
бежных классиков». [5] Современ-
ное направление постмодерна, к ко-
торому можно отнести многие фор-
тепианные сочинения Г.Чобану, 
предполагает обобщение того, что 
составляет традиции пианизма, а 
также сознательное обращение к ос-
новным исполнительским тенденци-
ям в расчете на «определенный ап-
парат», по фортепианные выраже-
нию композитора. Например, по по-
воду раздела Brilliante prestissimo 
автор утверждает, что «здесь можно 
было бы записывать ноты без так-
товых черт, т.к. ритм постепенно 
уходит в дискретность». Для созда-

ния здесь более ясного ощущения 
невесомости Г.Чобану убирает в ле-
вой руке 1-ю долю (такт открывается 
16-й паузой, за которой следует 16-я 
нота, исполняемая штрихом 
«stаccato-tenuto»). Следовательно, 
16-я нота должна приходиться на 
слабую долю такта, создавая эффект 
запаздывания. Этот прием рисует 
картину бликов и волн на фоне вир-
туозных пассажей 16-ми длительно-
стями в правой руке, придавая дан-
ному эпизоду «блеск сверкающего 
брильянта». 

Что же касается авторских 
указаний по поводу аппликатуры, то 
можно сказать, что композитор пол-
ностью доверяет чутью и интеллекту 
исполнителя: ни в одном из его про-
изведений, изданных для зрелых му-
зыкантов, нет выставленных пальцев. 

Вопрос о произвольном ви-
доизменении аппликатуры был 
предметом Предисловия к Этюдам 
К.Дебюсси, где великий француз-
ский композитор написал следующие 
напутствия пианистам: «В предла-
гаемых Этюдах умышленно не ука-
зано никакой аппликатуры!.. отсут-
ствие аппликатуры – превосходное 
упражнение, устраняющее дух про-
тиворечия, который … подтвер-
ждает вечную истину: «никто не 
позаботится о тебе лучше, чем ты 
сам». Заканчивает свое предисловие 
К.Дебюсси следующим призывом: 
«Будем искать свою аппликатуру!» 
[6]. 

Авторская редакция форте-
пианных произведений Г.Чобану 
разрешает проблемы правильного 
интонирования благодаря удобному 
переносу рук (например, в самом на-
чале 2-й части его Сонатины), а так-
же искусной педализации. Компози-
тор часто предлагает менять педаль 
на последней доле такта для более 
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длительного и пространственного 
звучания последней ноты (или ак-
кордовой структуры) предыдущего 
такта (См. т. 102 Сонатины в 3-х 
частях). 

Произведения композитора 
также изобилуют разнообразными 
техническими трудностями, демон-
стрирующими богатство вырази-
тельных возможностей инструмента 
(дальние скачки, параллельные тре-
ли в одной руке, кластеры и т.д.). 

В отношении динамики и 
нюансировки Г.Чобану в своих про-
изведениях обычно не скупится на 
подробные замечания, касающиеся 
как выражения основного характера 
фортепианной миниатюры, так и 
раскрытия художественного образа 
того или иного сочинения. Напри-
мер, одно из недавно сочиненных 
фортепианных произведений компо-
зитора «De sonata meditor» (2003) 
содержит ряд достаточно убедитель-
ных авторских ремарок: ma con la 
intensita sostenuto del suono, leggiero, 
dolce e trasognato и др. Причем, 
очень часто динамика в его произве-
дениях распределена на crescendo от 
р к f, что способствует развитию ос-
новного образа композиции.  

Музыкальная фактура в фор-
тепианных миниатюрах Г.Чобану 
находится под прямым воздействием 
его артистической натуры. Будучи 
первым интерпретатором своих про-
изведений, он во многом содействует 
верному раскрытию их художест-
венного замысла, а также способст-
вует внедрению данных фортепиан-
ных миниатюр в исполнительскую и 
педагогическую практику.  

В заключение хотелось бы 
добавить некоторые высказывания 
С.Фейнберга, подводящие итог все-
му вышесказанному: «Первенство 
композитора в интерпретационном 
плане, его воля, направляющая игру 
по определенному руслу, ощущается 
с особенной силой в тех случаях, ко-
гда композитор сам является вы-
дающимся исполнителем. Тогда все 
свойства его игры непроизвольно 
находят выражение в фактуре нот-
ного текста, в особенностях компо-
зиции. Само произведение конкрети-
зирует в музыкальных образах, в ха-
рактере изложения стиль игры и 
мастерство технических достиже-
ний автора-исполнителя» [7].  
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             MOMENTUL INSPIRAŢIEI 
 

DUMITRU TAMPEI 
 

Născut la 10.11.1934, Baimaclia, Cahul. Traducător, critic 
literar. A studiat la Universitatea de Stat din Moldova, Facultatea de 
Filologie (1960-1966), la Academia de Ştiinţe Sociale din Moscova 
(1972-1975). Doctor în filologie. A ocupat diferite funcţii la ziarele 
raionale din Baimaclia, Cahul, Cimişlia (1952-1968), redactor-şef la 

Editura Cartea Moldovenească (1975-1976), director la Editura Literatura Artistică 
(1977-1986), şef redacţie “Dicţionare”, redactor-şef adjunct la Enciclopedia 
Sovietică Moldovenească (1986-1992). A publicat articole de critică literară în 
presa periodică (“Nistru”, “Kodrî”, “Literatura şi arta”). Editează monografia 
“Calea spre om” (Chişinău 1976, în limba rusă); eseul “Proza despre sat” şi critică 
literară contemporană în culegerea de articole “Critica şi procesul literar 
contemporan” (Moscova, Editura Mîsli, 1975). Traduce “Ultimul mohican”; 
“Vânătorul” de Fenimore Cooper; “Călăreţul fără cap” de Main Reid; “Un bilet la 
Tranai” de Robert Sheckley; “August, patruzeci şi patru” de Vl. Bogomolov; “Mary 
Poppins” de Pamela Travers; “Estetica” de I. Borev ş.a.  

OPERA: “Critica şi procesul literar contemporan” (în limba rusă), 
Moscova, 1975; “Calea spre om” (în limba rusă), Chişinău, 1976.  
 

Propunem cititorului două romanţe  în traducere autorizată din limba 
rusă de DUMITRU TAMPEI. 

 
TE-AM ÎNTÂLNIT... 
(Romanţă) 

Fiodor Tiutcev 
Te-am întâlnit – ce-a fost odată 
În pieptul meu a înviat: 
Şi chipul tău frumos de fată,  
Şi dragostea de altă dat'.  
 

Se-ntâmplă ca în zile clare,  
În toiul toamnei, uneori,  
Să simţi un iz de primăvară 
Şi-un dulce-al dragostei fior. 

 

A amintirilor povară 
Eu port cu drag de-atâta timp 
Şi cu nesaţ şi încântare 
Privesc angelicul tău chip. 
 

După o lungă despărţire 
Te văd ca-n vis, te văd din nou 
Şi-o melodie de iubire 
Se-nalţă dulce-n pieptul meu. 
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Nu e o simplă amintire, 
E viaţa în tumultul ei -  
Acelaşi farmec în privire, 
Acelaşi foc în ochii mei...  

 
COCORII 
(Romanţă) 

Rasul Gamzatov 
Feciorii noştri neîntorşi la vatră 
Din lupte grele, îmi pare uneori, 
Că n-au căzut pe glia-nsângerată -  
S-au prefăcut în cărduri de cocori.  
 

Şi până azi, prin nori croindu-şi cale 
Ei zboară lin, chemându-ne spre zări. 
De-aceea, poate, noi privim cu jale 
Şi cu tristeţe în albastru' cer. 

 

Cocorii zboară în apus de soare, 
Din aripi obosite dând cu greu 
Şi-n clinul lor un gol se vede-n zare 
Şi poate că acela-i locul meu.  
 

Şi va veni o zi, când împreună 
Cu ei îmi voi lua şi eu avânt. 
De sus, din cer vă voi striga într-una 
Pe voi, ce v-am lăsat pe-acest pământ... 
 

Decembrie 2006 

 


